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PUBLICACION DE LIBROS 
1950-59: 283.000.000 ejemplares 
1970-79: 274.000.000” 


LECTURA DE LIBROS 
1974: 4 libros por lector 
1979: 2 libros por lector 


“En determinado momento la palabra folklore, para 
algunos, parecía sinónimo de subversión.” 
(Jaime Torres, noviembre de 1979; Clarín) 


VENTA DE DISCOS 
1975: 100% 
1979: 50% 


“Mientras tanto, los ciudadanos dispuestos a defender 
nuestras fronteras físicas nada hacen para detener la invasión 
de los bárbaros que avanza por las ondas radiales y arrasa con 
ese famoso “estilo de vida” que tan altivamente queremos 
preservar.” 

(María Elena Walsh, 2 de octubre de 1980; Clarín) 


CONCURRENCIA A TEATROS 
1976: 5.507.510 espectadores 
1979: 3.573.966 A 


CONCURRENCIA A CINES 
1970 (mes de septiembre): 650.515 espectadores 


1975: 438.679  “ 
1979: 352,370  “ 


“Mi hijito de once años me preguntó qué eran las 
multinacionales. Le dije que son los extranjeros que vienen a 
hacer negocio con nosotros, y que cuando los negocios llegan 
a ser más importantes que nosotros, no hay soberanía. Tuve 
que explicarle el significadokde esa palabra: soberanía es ser 
dueño de casa, ejercer el dominio de la propiedad y la 
responsabilidad de lo que pasa en ella. Los chicos hacen 
preguntas increíbles. ¿Cuáles serán las preguntas que hará el 
futuro? ” 

(Gustavo Leguizamón, enero de 1981; Revista Folklore) 
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PROGRAMACION RADIAL 1980 
CAPITAL FEDERAL 


Programas exclusivos de folklore 2,95 + 
Programas exclusivos de tango 5,21 4 
Programas de tango y folklore 2,30 4 

Total de programas de música nacional 10,46 4 


“La emigración de muchos destacados valores en el' 
campo de la música, plástica cine, etc. se revertirá a muy 
breve plazo, cuando el país pueda ofrecerles el campo 
propicio desde el punto económico para concretar y desarro- 
llar sus actividades.” 

(Raúl Crespo Montes, Secretario de Cultura de la Nación 
en 1979, 1? de junio de 1979; Clarín) 
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PRESUPUESTO DE EDUCACION Y CULTURA 


1930: 25 4 del presupuesto mecicanl 
1979: 10% 


PRESUPUESTO DE CULTURA DE LA NACION 
1979: 0,003% del total de la Nación 


CURA EN SALUD 


Muchos y acuciantes son los problemas y discusiones que 
hoy en día se plantean alrededor de la música popular 
argentina. 

Su importancia dentro de las manifestaciones culturales 
nacionales es indudable. El acrecentamiento progresivo de los 
grandes medios de difusión ha revolucionado en el presente 
siglo no sólo las posibilidades de expresión artística tradicio- 
nal sino la propia capacidad receptiva de grandes masas de 
población, condicionando gustos y apetencias. 

La denominada música “folklórica? se ubica, en este 
sentido, 'en el centro del debate sobre el verdadero alcance 
que tienen y deben tener dichos medios. O, lo que es lo 
mismo, en el vértice donde en forma más agudá se manifiesta 
la necesidad de una política cultura nacional que acrisole las 
distintas aristas espirituales del país todo; tanto en los niveles: 
educativo, informativo, científico, como artístico, deportivo, 
etc. El folklore, como parte del patrimonio nacional, juega un 
papel de singular importancia dentro de esa totalidad. 

Nos ocuparemos en este trabajo de una de las facetas 
mediante las que se manifiesta en forma indirecta el folklore: 
su proyección artística. Más precisamente, nos adentraremos 
en el ámbito de la música de proyección folklórica argentina. 

Nuestro objetivo principal es el de sentar las bases” 
conceptuales y prácticas de legitimidad de la proyección 
folklórica y sus relaciones tanto con el folklore como con la 
Folklorología; a la luz y al incentivo del gran impacto que 
dejó el llamado boom del “folklore' de los años sesenta, cuyas 
consecuencias vivimos hoy. Más bien podríamos decir que 
todo el trabajo es un intento de explicar este fenómeno del 
boom. 
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Englobamos en nuestro campo de análisis, entonces, a ese 
vasto y riquísimo movimiento de intérpretes, autores, composi- 
tores, que rescatan, recrean y difunden elementos esenciales 
de nuestro folklore. 

Nos abocamos a está tarea a modo de puesta al día de la 
problemática. Si acaso nos interesó, desde un principio, asen- 
tar algunas aproximaciones teóricas, fue con el criterio de ha- 
cerlas valer en la práctica. Ofrecemos estos vaivenes concep- 
tuales al final del trabajo, con el propósito de no erosionar de 
antemano la capacidad de atención del lector. 


Dijimos que había discusiones y problemas. No los 
enumeraremos aquí. Se los podrá detectar a lo largo del 
recorrido que emprenderemos. Son urgencias menudas que 
día a día se van depositando en un sedimento de incertidum- 
bres cada vez más acumulado e impaciente. Nuestro deseo es 
señalar algunos rumbos para su dilucidación. Y esta ha sido la 
única razón que nos ha llevado a arriesgar la publicación de 
nuestras reflexiones, a sabiendas incluso que no se apartan de 
ser un mero balbuceo en un terreno no desbrozado todavía y, 
por esa causa, apto y fértil para la profundización, 

Diagramamos la exposición con una parte específica (la 
música de proyección folklórica argentina) precedida por una 
mínima referencia a las definiciones básicas sobre el tecnicis- 
mo proyección y un pantallazo histórico-universal. En cinco 
capítulos se estructura el decurso que llega hasta el boom y 
en los dos finales se analizan sus consecuencias y la actuali- 
dad. En la última parte estatuímos un nivel conceptual 
mínimo, partiendo de las diversas posturas de los especialis- 
tas, y algunas pautas de acción. 

Se hablará en forma particular de la realidad argentina, 
sin dar explicaciones de lo que, en forma obvia' le concierne 
al público en general. Por lo mismo, no se dará el contenido 
de las obras popularizadas. No intentamos hacer una historia 
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menuda, completa o pormenorizada del proceso, sino señalar- 
lo a éste en cuanto tal, Así, no se hallarán datos inéditos o 
exclusivos. Por otra parte, nos interesa sólo la aparición 
pública de personajes, obras o tendencias, no su anecdotario. 
En tren de señalar exclusiones, nos apuramos a advertir que 
tampoco nos ocuparemos del movimiento tanguero. Mucho y 
bien se ha escrito sobre la historia del tango y poco sobre la 
música provinciana llegada a Buenos Aires. Por eso nos 
centraremos en esta última realidad, sin suscribir en absoluto 
ninguna parcelización de la música popular argentina. 

Faltarán también las referencias a los desarrollos regio- 
nales en las distintas áreas de procedencia, previos y paralelos 
al proceso de advenimiento a los grandes centros, junto con 
las migraciones. Guardamos la esperanza que, palanqueados 
quizá por las falencias y carencias de este trabajo, crezcan 
desde el seno de cada provincia las inquietudes por historiar 
cada caso en particular, 


No dudamos asimismo que algunos baches históricos en 
yue incurriremos parecerán irreverentes, como es el caso del 
movimiento payadoril y el envión tradicionalista de princi- 
pios de siglo. La deferencia del lector sabrá suplir esto con las 
indispensables escritos testimoniales de Ricardo Rojas y la 
obra específica de Ismael Moya (El arte de los payadores). 

Por lo demás, tampoco se hallarán aquí ni un análisis 
estético ni mucho menos musicológico. Nos interesa describir 
las condiciones en que la música de proyección folklóriga 
adquiere su carta de ciudadanía nacional y se erige plenamen- 
te en bandera de la vocación artística popular. : 

Vaya entonces esta inquietud, canalizada hacia la profun- 
dización de problemas no únicos ni excluyentes, pero sí de 
no escaso valor para el desarrollo y renovación de nuestra 
cultura, 

Y un pedido previo de disculpas a todos aquellos que 


15 


hicieron y aportaron a la música popular de nuestro país y no 
son nombrados; a todos los que construyeron una realidad 
que hoy tenemos a la mano, pero que sabemos fue el 
resultado de un proceso de verdadero y desgarrador desocul- 
tamiento social y cultural, y de no poca lucha por lograrlo. 


¿QUE ES LA PROYECCION 
FOLKLORICA? 


Es un hecho incontrovertible que la palabra “folklore” ha 
asumido, desde el mismo momento de su nacimiento (22 de 
agosto de 1846), variados y ambiguos significados. O, mejor 
dicho; ha sido asumida desde diversos enfoques que la han 
hecho aparecer, a la vista del gran público, tanto como 
sinónimo de “literatura tradicional”, como de “cultura popu- 
lar”, de “música popular” o, a veces como “lo nacional”, etc. 

Queremos aquí partir de la diferenciación entre lo que es 
el verdadero folklore y lo que se ha dado en llamar su proyec- 
ción estética o, más genéricamente la proyección folklórica. 
A la vez, creemos que es imperioso esbozar algunos criterios 
en el sentido de legitimar no sólo la existencia real —como fe- 
nómeno cultural - de la proyección, sino también ciertas 
pautas acerca de la problemática que ella encierra. 


Confusiones 
Empecemos por preguntar si cada vez que se se oye o se 
lee la palabra “folklore” se quiere significar realmente el 


mismo contenido que la Folklorología (o Ciencia del Folklo- 
re) le ha dado, a lo largo de su ya centenario andar, Porque 
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aunque sea cierto que la propia acepción del vocablo creado 
por Thoms haya dado lugar a multiples definiciones --de 
acuerdo con las distintas escuelas o corrientes científicas—, 
un hecho «indiscutible es la taxativa distinción que todos los 
estudiosos hacen entre lo que -es el folklore y las obras 
artísticas (musicales, poéticas, coreográficas, artesanales, etc.) 
que toman y recrean elementos del folklore —con mayor o 
menor acierto— y que en la en la generalidad de los casos son 
difundidas por los grandes medios de comunicación de masas; 
Obras que en sí mismas no son propiamente folklóricas. 

“Sin que se pueda averiguar cómo —cuenta Carlos Vega 
en su “Ciencia del Folklore' —ren un determinado momento], 
el público acabó por creer que el folklore era la música y las 
danzas populares, y que la actividad folklórica consistía en 
cantar y bailar... Nada de eso es folklore propiamente 
dicho”. ..! ' 

Faltaríamos a la verdad si no reconociéramos que esta 
confusión todavía está arraigada incluso en no pocos artistas 
y folkloristas que, realizando en su obra como tales una 
verdadera proyección folklórica, continúan definiendo su 
actividad en forma ambigua o difusa: —“Yo no hago folklore, 
porque soy tradicionalista”—; —“Yo ahora no hago folklore, 
porque hay que evolucionar” —;, “Yo hago folklore porque 
investigo y divulgo lo que recopilo”-, —*“Nosotros no hacemos 
folklore porque somos jóvenes de hoy, no miramos atrás”--, 
etc., etc. 

Estas y otras autodefiniciones demuestran, asimismo, un 
interés conciente y explícito por delimitar también el campo 
de lo folklórico y, por ende, del propio trabajo individual. Y 
esto es lo que nos interesa ahora, por encima del análisis que 
se pueda hacer de las frases antedichas. 


Definiciones 


“La ciencia del folklore —volvemos a Vega— recoge 
materiales para estudiar problemas histórico-culturales; pero 
he aquí que el conocimiento de esos materiales puede servir a 
otros fines. He llamado “extensión”, “aplicación” o *“proyeccio- 
nes” del folklore a todas esas distintas actividades que aprove- 
chan el conocimiento de los hechos folklóricos. No hay que 
confundir el Folklore —la ciencia— con las proyecciones 
—utilización de sus materiales para diverso objeto. ”2 

Habla luego de tres tipos de proyecciones del folklore: 
“tiene el folklore una proyección política, es decir, una 
proyección que «interesa a la ciencia de gobernar”. Y a 
continuación agrega: “la Nación alimenta en su propio seno 
grandes masas de población icampesina] que, para el tradadis- 
ta urbano, para las clases intelectuales urbanas, para el 
hombre urbano, son tan extrañas como las de cualquier 
remoto país”. 


“Tiene el folklore [--y este es el segundo tipo-] una 
“proyección ética”, que interesa a la moral”, ya que hay en él 
bienes “desdeñables por inconvenientes —como las supersti- 
ciones— [pero también] hay otros que representan elevados y 
sanos conceptos morales”. 

En tercer lugar, “tenemos, por fin, una “proyección 
estética”, que atañe al arte nacional... La acción que difunde 
el conocimiento de esas especies [folklóricas] con fines 
artísticos realiza la *proyección estética” del folklore”. ? 

Lo más importante para destacar del análisis del célebre 
musicólogo, es su actitud para nada negativista con respecto a 
la proyección: “Hay —explica— entre las especies folklóricas 
varias que pertenecen al orden artístico (alfarería, tejido, 
poesía, música, etc). Gérmenes, pueden ser objeto de amplio 
desarrollo en el ambiente urbano, si se consigue atraer sobre 
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ellos la atención de los artistas mejor dotados”.* A su vez, 
sienta la base criteriosa del rol y relaciones exactas entre la 
ciencia, el objeto y su proyección: “la ciencia del folklore es 
la madre de todas las actividades que se relacionan con los 
bienes del pueblo... Ella hará lo suyo con ellos y entregará 
sus colecciones. Sin el conocimiento de esos materiales 
depurados, todas las importantes aplicaciones o proyecciones 
carecerán de base consistente.” 


Cuando el tecnicismo es tomado pro Augusto Raúl 
Cortazar adquiere quizá mayor precisión, debido a su enfoque 
más analítico de éste último. También su definición parte del 
deslinde de las proyecciones con respecto a los fenómenos 
propiamente folklóricos. Son, dice, “ciertas expresiones en 
particular de carácter artístico. ... no producidas espontánea 
y tradicionalmente en una región determinada por el “folk”, 
sino cultivadas por artistas determinados que reflejan en sus 
obras el estilo, el carácter, las formas o el ambiente propios 
de la cultura popular”.* Son, entonces, “expresiones de 
fenómenos folklóricos; producidas fuera de su ámbito geográ- 
fico y cultural; por obra de personas determinadas o determi- 
nables; que se inspiran en la realidad folklórica; cuyo estilo, 
ambiente, formas o carácter trasuntan y reelaboran en sus 
obras; destinadas al público general, preferentemente urbano, 
al cual se transmiten por medios técnicos e institucionaliza- 
dos, propios de cada civilización y de cada época.” 

Tampoco encontramos una actitud hostil en Cortazar 
hacia la proyección. “Dignamente expresadas —aclara—, pres- 
tigian el folklore de un país y destacan su personalidad 
colectiva, . .3 Por eso, el científico “no puede tener ha- 
cia ellas ni prevención ni desvío. Simplemente por razones 
técnicas y terminológicas conviene no confundirlas con el 
folklore a secas”.? 


Y también Cortazar rescata de la proyección folklórica su 
carácter de semilla del folklore: “Considerando el ciclo 
eterno que hace de éstas [las proyecciones] gérmenes poten- 
ciales de folklore (cuando, a su turno, el folk las asimila y 
tradicionaliza reelaborándolas a su imagen y semejanza) 
dichas proyecciones representan una gran esperanza. Si son 
nobles y auténticas, pueden retornar al folk del que partiera 
en algún remoto pasado el primer impulso ascendiente”! 

Es más: la Ciencia del Folklore debe estar en condiciones 
de predecir pautas de procesos futuros de folklorización: “los 
técnicos pueden reconocer en una manifestación contemporá- 
nea [elementos]. .. como para predecir su probable tradicio- 
nalización. '! (Nos acordamos que ya Vega había dicho que 
“gran parte del folklore de mañana se puede estudiar en los 
salones de hoy.”” ? 

En función de afinar las conceptualización, Cortazar 
establece tres grados de cercanía con la fuente folklórica: 
“Un primer grado de proyección se nos muestra casi identifi- 
cado con el folklore literario | (lo establece para la literatura)] a 
tal punto que en la expresión poética el complejo estetico 
total pareciera presuponer o reclamar la música, al modo del 
pueblo, cuya poesía se expresa en canto.” (...) “En las 
proyecciones de segundo grado hay afinidad y generalmente 
coincidencia con la temática y la métrica del folklore litera- 
rio pero sin confundirse con él, pues se advierte que se trata 
de reelaboraciones que procuran interpretar, ser fieles al 
:stilo tradicional (.. .)”. Las obras de tercer grado, finalmen- 
te, son las que “reelaboran “elementos” folklóricos o se 
inspiran en ellos, pero sin confundirse con el folklore poético 
o narrativo por razones evidentes de estructura, género 
literario o de métrica.”*? 

Y en cuanto a los términos precisos, conviene Cortazar en 
1960 que se hable de “folklorista” cuando se hace referencia 
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a la “persona que cultiva las proyecciones del folklore, 
especialmente en sus formas artísticas, como canto, danza, 
música.” .. y reserva “folklorólogo” para el estudioso de la 
Ciencia del Folklore”, !* 

No es éste el momento de entrar en el análisis pormenori- 
zado de ambas proposiciones. Vemos sí, que los dos folkloró- 
logos coinciden en los puntos fundamentales, a saber: 

1) El folklore es una cosa bien determinada y la proyec- 
ción folklórica otra. La segunda encuentra su quid objetivo y 
conceptual en el primero, pero no son idénticos. 

2) La proyección folklórica tiene una razón de ser históri- 
ca y real. Tanto Cortazar como Vega parten de la certeza y la 
necesidad de que hay un fenómeno (que ambos tratan de 
definir) ya existente. Al definirlo, lo aceptan como tal. 

3) La Ciencia del folklore se encuentra en la base de la 
proyección, ya que es ésta disciplina la encargada de brindar 
—rescatándolo y estudiándolo— el material para el proyector. 

4) Tanto Vega como Cortazar se pronuncian abiertamen- 
te en favor de la acción de la proyección folklórica como 
forma de enriquecimiento del propio folklore. 

5) Los dos van más allá, al postular a la proyección 
folklórica como germen del folklore futuro. 

Hemos explicado ya que, con el propósito de no fatigar a 
priori la posible atención del lector, de modo que los 
conceptos y toda la problemática encerrada en ellos encuen- 
tren, a esa altura, un mayor basamento, el de la realidad 
histórica concreta. Aquel lector interesado puede, de todas 
maneras, dirigir previamente sus pasos hacia esa parte polémi- 
ca, si lo desea. Por ahora, entonces, nos bastará tener en 
cuenta las dos definiciones fundamentales de Vega y Corta- 
zar. 
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FOLKLORE Y PROYECCION 
EN LA HISTORIA 


El intento de establecer las líneas de fuerza fundamenta- 
les del desarrollo histórico que recorrió nuestra música 
popular, desde la época de la Conquista y la Colonia hasta la 
actualidad, hace necesario rastrear las fuentes extra-america- 
nas; esto es: los fenómenos de proyección folklórica antece- 
dente y paralelamente devenidos en el Viejo Continente. Lo 
haremos en un rápido vistazo que nos permitirá corroborar el 
eterno fluir de la acción creadora de las grandes masas en la 
Historia, junto a los ventuales rescates —por parte de los 
sectores “ilustrados”—, de las expresiones populares latentes 
en el pueblo. Se nos evidenciarán verdaderas proyecciones y 
se nos pondrá a descubierto un mundo qu:i22 inimaginado por 
algunas concepciones egocentristas de nuestixz cultura “civili- 
zada”. 

Sobrevolaremos por la comunidad primitiva, por las 
diversas sociedades prehistóricas posteriores, pasando por la 
Antigiiedad Clásica, la Edad Media y el Renacimiento, para 
detenernos en el contexto más cercano de gestación y 
desarrollo de lo acontecido en nuestro país. 
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En el remoto principio 


En la comunidad primitiva, de economía de subsistencia, 
donde es nula la existencia de clases sociales, la tarea artística 
es cumplida por toda la sociedad. Solo es ejecuteda por el 
privilegiado shaman; pero la creación del hecho artístico es 
vivida como un don mágico, divino, no humano. La forma- 
ción de verdaderas jerarquías elitistas de sacerdotes del arte 
no es producto de la “desigual” capacidad de los individuos 
para realizar una pintura o narrar un mito. Es la propia 
superestructura la que determina que esos pocos individuos 
sean traductores hegemónicos de toda la comunidad. Al 
considerar el bien cultural como divino y no humano, no se 
articula una distinción social entre creador y público. Aquí, 
la vanguardia dirigente de la sociedad sólo conserva; sólo es 
despositario del mensaje sagrado. Para nuestra concepción 
racionalista y dualista, alguien debe ser el que cree, en 
principio; pero, por más que de modo objetivo ocurra así, el 
hecho principal es que la que crea en la masa en su conjunto 
o, si se prefiere, la creación no existe; no es que sea colectiva, 
sino que la producción es social. Por más que se cree en 
forma individual, si no se traduce en cada bien artístico a la 
comunidad, ésta misma se encarga de despreciar lo disfuncio- 
nal. En este estadio, todo lo cristalizado culturalmente es 
popular. 


“Aparece” el pueblo 


En las sociedades posteriores, la existencia del Estado y 
de la propiedad privada de tierras y esclavos, determina una 
estratificación social que se contrapone en forma constante 
con la estratificación cultural, ya que lo predominante son los 
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procesos de dominación e invasión, y posterior yuxtaposición 
de distintos pueblos. Han surgido, por otra parte, la diferen- 
ciación entre ciudad y campo. El shaman deriva en el 
sacerdote, que formará una clase burocrática como divinidad 
viviente, con .poder mítico y político. La vida rural es 
artesanal y pastoril. Se desarrollan las capas medias entre la 
población urbana, lo que asegura amplias oportunidades para 
intelectuales y artistas. Se polarizan las fuerzas: por un lado, 
la nobleza, la casta militar, la jerarquía sacerdotal y la 
burocracia, y por el otro, el pueblo (artesanos, pastores, 
comerciantes, esclavos, artistas populares). 

La actividad musical en estas formaciones no fue muy 
rica. Predominó a lo largo de estos periodos la música vocal, 
con el acompañamiento de escaso número de instrumentos. 
El culto, como esfera dominante, determinó la conjunción 
estrecha entre canto y acción ritual. En la prolongada etapa 
prehistórica, hablar de élite creadora es absurdo, pues nada se 
“creaba”, todo se conservaba, en forma tradicional. Todo era 
repetición de lo mismo. El cambio era lento y producto de la 
“deformación” de lo eterno. 

En las sociedades de clases o de castas, dado el fenómeno 
de estratificación de distintas culturas por dominación, el 
proceso se hizo mucho más complejo, y dio lugar a profundas 
transculturaciones. La vigencia de la música —dentro del 
arte— como factor de cohesión comunitaria, tuvo un papel 
importantísimo, desde el punto de vista ideológico, tanto en 
los bandos dominantes como en los dominados. 


Por los grandes imperios 


En la Antigitedad Clásica se mantienen muchos de estos 
elementos. Es preciso señalar la importancia del intercambio 


26 


e 


YVOUVUIUVUVVOJYUY 


e 


VYLUOVVLLY 


od 


de bienes en zig-zag, de abajo a arriba y viceversa; lo que 
equivale al folklore y a su proyección. Y esto no hubiera sido 
posible sin la asunción de una conciencia del origen diacróni- 
co de los bienes culturales, por parte de los griegos. Herodo- 
to, Platón, Aristóteles, vieron en la poesía popular el soplo de 
los tiempos primigenios y —lo más importante— la compara- 
ron con su entorno bárbaro. En estos imperios esclavistas, el 
pueblo era una masa heterogénea compuesta por: esclavos, 
artesanos, campesinos y comerciantes pequeños, Los esclavos 
eran desde meros sirvientes hasta profesores de idioma y 
música. Por encima de ellos estaban los ciudadanos. La élite 
de pensadores no pocas veces entró en contradicciones 
ideológicas con el propio sistema mercantil colonialista y, por 
Otra parte, era el sector más cercano al desarrollo del arte 
popular (aunque la actitud general era de desprecio hacia el 
trabajo material y, por ende, hacia sus hacedores: esclavos y 
artesanos). La música ercacasi la misma en el seno del pueblo 
(salvo los amplios sectores de esclavos extranjeros) y en la 
alta ciudadanía. El artista griego creaba para la comunidad-es- 
tado (polis), no para clientes particulares ni para un mercado. 
El arte era juzgado útil desde un punto de vista no material. 

La herencia musical oriental fue reelaborada y estudiada 
por los sabios griegos, de quienes la heredaron los romanos y 
el cristianismo medieval. Pero, paralelamente a los bardos que 
cantaban para la nobleza, estaba el rapsoda popular y errante 
que, de feria en feria recitaba lo que le llegaba desde los 
salones aristocráticos; y lo que él mismo creaba. A su vez, lÓs 
vates sacerdotales intentaban refinar y, estilizar lo que el 
lenguaje cotidiano y popular quizá había deformado, pero 
abrevando en la fuente espontánea al fin.. 

Se separan las dos corrientes, influyéndose mutamente en 
el tiempo. Para esta épcoa la música era esclava del verso. Por 
siglos nada se escribió en prosa. Era muy estrecho el paralelis- 
mo entre ritmo musical y oral. 
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Durante el medioevo 


Al llegar a la Edad Media, se nos configura un cuadro 
estamental que va desde la nobleza feudal hereditaria, pasa 
por el clero y los vasallos y termina en el pueblo, compuesto 
por la población urbana de mercaderes y artesanos y los 
campesinos de la gleba, El arte se impregna más que nunca 
con el predominio recalcitrante de la religión oficial. Pero hay 
pruebas concretas de que en el seno de las clases populares se 
mantenían de modo tradicional las formas musicales hereda- 
das de siglos anteriores y que conformaban una liturgia vulgar 
y consuetudinaria: su folklore. El cristianismo primitivo, por 
otra parte, había tomado del paganismo elementos principalí- 
simos de su ritual. Tal vulgarización fue lógicamente combati- 
da por la Iglesia de un modo muy inteligente: no en forma 
frontal, sino por medio de la acción conciente de las preclaras 
mentes de San Ambrosio y San Gregorio el Grande quienes, 
en lugar de negar todo este conjunto de formas musicales 
profanas, se encargaron de proyectarlas con reformas que 
encerraban el contenido religioso de sus propias posiciones 
ideológicas. Este es el surgimiento del canto gregoriano, que 
dio lugar a histéricas discusiones, cuando el pueblo empezó a 
simplificar y a modificar los cánones en función de las pautas 
folklóricas, incluso a pesar de las muchas concesiones ya 
hechas por la Iglesia, con el objeto de hacer accesibles al 
“inexperto” oído de esclavos y siervos, las grandes verdades 
morales del cristianismo. 


En estrecha ligazón con este proceso se encuentra la 
formación de las lenguas vulgares, producto de las invasiones 
bárbaras. El cantar profano y obseno penetra de súbito en los 
templos y se elevan las iras del clero. Fue un período de 
pleno auge de la canción popular y folklórica, lo que 
representó una pérdida de parte del sistema griego y la 
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correspondiente confusión en las Academias que se empeña- 
ban en seguir ensenándolo. Había en estos tiempos una 


“directa relación entre artista y pueblo —fuera de las cortes y 


los castillos— que hacia el fin de la Edad Media se fue 
perdiendo, pues el público lo habrían de constituir casi 
exclusivamente las cortes. 

Toda Europa es recorrida por los cantores populares que 
reciben distintos nombres: menestreles, bardos, trovattori, 
minnesinger, Un autor de la época senalaba que el arte se 
empobrecía y ¡Oh! paradoja: el oído popular se enrique- 
cía! ... Se consolida en este momento la armonía, pues el 
canto popular impone cada vez más la regularidad de formas. 
La temática, por su parte, es elegida con libertad por las 
masas y los giros melódicos la acercan mucho a la música 
moderna ligera. Llegó un momento en que los dos géneros, el 
popular y el litúrgico, tornaron a confundirse. Irritados 
concilios encargaron a músicos insignes que pusieran coto a 
esta situación y éstos no vieron mejor solución que aceptar el 
gusto popular y adoptaron muchas de las formas folklóricas 
profanas en la composición de misas y cantos oficiales. Lo 
que no sería más que una simple proyección folklórica de 
aquella época. En el Medioevo, en suma, se cimenta el fondo 
musical básico de las épocas posteriores, con la integración de 
las dos vertientes: la liturgica, oficial, y la popular-folklórica. 


Desde el renacimiento 


Con el Renacimiento, la relación entre productor y 
consumidor varia: éste último es un individuo concreto: el 
noble, el burgués acaudalado. Aparece la institución del 
mecenazgo, a raíz de la separación cada vez mayor entre 
trabajo material y trabajo espiritual y la consideración de éste 
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último como improductivo. Bajo estas condiciones, el conte- 
nido ideológico de las obras se inclinará hacia la exaltación de 
la nueva posición asumida por la clase progresista. Pero en la 
música esto no implica una renovación radical de las formas, 
pues el “descubrimiento” de la Antigiledad que se opera en los 
otros geñeros artísticos, deberá pasar en esta esfera por la 
asimilación de la herencia medieval, que sólo contiene en su 
interior los elementos clásicos. El impulso del proceso popu- 
lar no se pierde, entonces, pero sí se establece un distancia- 
miento cada vez mayor entre el nivel superior de las nuevas 
élites y .los estratos más bajos (campesinado, capas medias 
urbanas). Esta separación no surge del proceso natural de 
producción artística sino específicamente de las modificacio- 
nes de la estructura socio-económica europea. Prueba de esto 
es que la materia prima de la elaboración musical de los 
artistas renacentistas provenía sólo de aquel fondo sincrético 
de la Edad Media, compuesto en forma esencial por elemen- 
tos folklóricos. Cierto es que los que componen e interpretan 
son los protegidos de la nobleza y las cortes; pero sus obras 
no son más que la proyección del caudal anónimo de 
canciones y melodías populares. 


Son abundantes en esta época las recopilaciones eruditas 
de romanzas tradicionales del siglo X, por ejemplo, en Fran- 
cia; y en Italia las colecciones de cantos populares épicos, de 
las luchas nacionales. En Rusia, Portugal, ocurre lo mismo. 
En Alemania, el predominio del poder burgués en las ciuda- 
des y la nueva relación de fuerzas entre artistas y público 
hacen que unos pocos minesingers sobrevivan formando 
escuelas que se hacen cada vez más estables, dando nacimien- 
to a un nuevo personaje: el meinstensinger, que durante los 
siglos XVI y XVII cultivará el volkslied (canto popular) que 
incidirá en gran medida en la música eclesiástica de la 
Reforma. El estilo de este canto era puramente estrófico, De 
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él se originaron la oda, el aria y la cantata. 

En los siglos XVII y XVIII se produce la independencia 
de la música instrumental como consecuencia, por un lado, 
del avance técnico y, por otro, de la transcripción de la 
polifonía vocal de los madrigales y misas del siglo XVI, cuya 
raíz, ya vimos, se hundía en las canciones folklóricas, pura- 
mente vocales. La sonata, la suite y la posterior evolución 
hacia la sinfonía reconocen idéntico proceso. Con respecto a 
esta última lo folklórico no sólo estaba en su raíz, sino que 
los autores que la desarrollaron se vieron en la necesidad de 
integrar elementos típicos y folklóricos. Un ejemplo de esto 
—entre muchos— puede ser La Pastoral de Beethoven, donde 
se reproducen no pocas canciones folklóricas eslavas y aus- 
tríacas (por lo que, alguna vez, fue acusado de plagiario). 

El caso del Romancero español es sintomático de toda 
esta época. Su “dignificación” —según Menéndez Pidal— por 
parte de los poetas renacentistas se ve acompañada por las 
grandes colecciones del siglo XVI. El teatro —por otra parte— 
se “apodera” del Romancero hacia fines de esa centuria y tal 
era su auge que “la poesía religiosa imitaba y contrahacía los 
romances profanos”.! Este fenómeno declinará hacia 1650, 
per: se produzca la reacción romántica de los siglos XVII 


Este proceso de intercalación de temas y melodías popu- 
lares en las canciones sagradas con el fin de ganar las 
apetencias mayoritarias se acentúa ante el surgimiento del 
Protestantismo y sus explícitas intenciones de popularizar la 
música. 

Agreguemos que el desarrollo de la economía mercantilis- 
ta y la expansión del comercio determinó la existencia de 
mercados internos, aptos para recibir ya el arte en forma 
masiva. En la Italia del siglo XIV se musicalizan las fábulas 
pastorales y las comedias populares. Además, las representa- 
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ciones teatrales, poco a poco, fueron incluyendo intermedios 
musicales, con temas anónimos y folklóricos, para superar la 
monotonía del espectáculo. De ambas vertientes surgió la 
ópera, con su variante popular, la ópera bufa. 

Estos intentos de reacomodar las formas con el fin de 
masificar el arte, condicionándose a las pautas marcadas por 
el folklore musical y poético de la época no eran más que 
típicas proyecciones folklóricas, que adquirían mayor oO 
menor ímpetu según los países y los procesos. El contenido 
ideológico que se imprimía a estas recreaciones, así fuera el 
más reaccionario y retardatario, debía hacer concesiones 
sensibles para llevar a cabo sus propósitos. Por otro lado, la 
pujante burguesía impulsaba a su vez con fuerza arrolladora 
al conjunto del pueblo hacia sus posturas revolucionarias. 
Digamos, por ejemplo, que uno de los entretenimientos de 
Juan Jacobo Rousseau fue el de componer típicas romanzas 
al estilo medieval, pero con un contenido temático contem- 
poráneo. Los cantos políticos queabundabanen Franciaduran- 
te la Revolución eran aires populares anónimos recreados al 
ritmo de los acontecimientos, En Alemania, el volkslied fue 
tomado por grandes compositores y tratado en contrapunto; 
el siglo XVIII ve constituirse una Liga de Poetas que escribió 
líricas populares inspirándose también en el canto folklórico, 
dando lugar al volksthúmlicheslied, el que sirvió luego a 
Mozart para componer sobre él. Beethoven escribió sus 
primeros cantos sobre el volksthiimliches. Haydn revitalizó el 
volkslied, componiendo sobre esa base. Schubert creó seis- 
cientos cantos en forma de volkslied. De este movimiento * 
nace, con Loewe, la balada. Brahms también se inspiró en el 
canto folklórico alemán. .. En Hungría, el realismo alcanzado 
por la música popular se tradujo en vibrantes obras “cultas”. 
Suecia y Noruega vieron florecer su música erudita luego de 
la adaptación de los cantos folklóricos y su reelaboración 
sobre pautas académicas. Para esta época, al ritmo de la 
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consolidación política de las distintas naciones, cunde en 
Europa el auge de los nacionalismos musicales y de las 
corrientes románticas. 

- Y es al calor de éstas que se entronca la labor de los 
grandes coleccionistas de los siglos XVIII y XIX, cuya 
máxima expresión es sin duda la obra de los hermanos 
Grimm, Quizá sorprenda a algunos el saber que también estos 
padres de la recopilación folklórica “cometieron” una especie 
de proyección folklórica, al reelaborar ellos mismos los cuen- 
tos y relatos recogidos entre el pueblo. Sus intenciones eran 
las de “mejorar” los productos populares, pero lo que nos 
interesa a nosotros aquí es observar que esas inolvidables 
piezas del folklore narrativo deben precisamente en gran 
parte su perdurabilidad a la acción de sus recopilaciones y 
difusores. 

El desarrollo posterior del fenómeno artístico puede sér 
tipificado de manera esquemática, viendo una primera etapa 
donde el consumidor no precede a la obra y el contacto con 
el artista es posterior y muchas veces directo. Recién en un 
segundo momento el consumidor ya es un ser ajeno, fu- 
turo e indeterminado; las condiciones impuestas por la 
producción material, que convierten a la obra en mercancía y 
unidad de valor especulativo, hacen que el público se identifi- 
que con el mercado. De esta manera, vemos que es la división 
social del trabajo la que determina la concentración exclusiva 
del talento artístico en algunos individuos y el aparente 
estancamiento en las grandes masas. 

Así, por un lado tenemos el movimiento permanente de 
las grandes masas de la Historia en la creación y producción 
de sus bienes musicales populares y, por el otro, el mayor o 
menor acercamiento a ese estrato de los sectores intelectuales 
situados, en su mayoría en función de la estratificación social 
esclavista, feudal o capitalista— en los niveles socioeconómi- 
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cos superiores y medios y con una mayor capacidad de 
generalización cosmopolita, lo que determina un universalis- 
mo capaz de englobar conceptualmente al otro sector de 
manera conciente y crítica. 
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NOTAS 


1. MENENDEZ PIDAL, Ramón: Flor nueva de romances vie- 
jos. Espasa - Calpe, Madrid, 1978; p. 35. 
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FOLKLORE Y CONQUISTA 


La estructuración del esquema y las pautas que vimos en 
el caso de la música popular en Europa deberá sufrir ahora el 
“traspaso” a la situación americana y, más específicamente, a 
la argentina. . 

Durante el primer período vamos a buscar los elementos 
básicos de lo que se dio en llamar nuestro folklore, tanto 
desde el punto de vista social como desde los dos aspectos 
estéticos que nos interesan: música y poesía. Entendemos 
que se puede hablar de formación —a lo largo de los casi tres 
siglos de Colonia— de lo que hacia el tiempo de la Revolución 
de Mayo será el patrimonio folklórico del futuro país. Pero es 
necesario puntualizar que esta visión conduce, tratada en 
forma lineal, a negar durante toda esa larga época la existen- 
cia de los procesos que vinimos señalando de zig-zag, proyec- 
ción folklórica, etc. En efecto, la falta de documentación 
sobre la realidad musical folklórica de la época colonial está 
motivada por la ignorancia y el desinterés “letrado” hacia las 
expresiones de los niveles socioeconómicos inferiores de la 
sociedad pre-republicana, y puede hacernos caer en el error 
de adjudicar a este período sólo el mero papel de oscuro 
formador de nuestra cultura popular; cosa que debe ser 
replanteada en términos de un desarrollo espontáneo del 
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caudal cultural criollo, sin la mediación del factor inductivo 
“ilustrado”, debido a la situación política imperante en la 
Colonia y sus características étnico-culturales específicas. 

El hecho de carecer de documentos o registros que nos 
permitan identificar el tipo de música vigente en los distintos 
niveles sociales —sobre todo en los populares— a lo largo del 
período colonial, no debe alarmarnos demasiado, pues es la 
consecuencia lógica del desarrollo espontáneo y no dirigido 
de la cultura popular. Podemos, empero, distinguir aspectos 
parciales del proceso 


Los cancioneros autóctonos 


Carlos Vega ha distinguido para esta época dos cancione- 
ros realmente americanos, indigenas, primitivos: el Tritónico 
y el Pentatónico. 

El primero se caracterizaba por su escala de tres grados 
“naturales”, por la falta de armonía y de sistema rítmico, por 
los pies binarios y por su asimetricidad; su área de dispersión 
originaria había sido contínúa y abarcaba el occidente ameri- 
cano; poseía una sola especie: la bagziala (o joi-joi, o tonada, 
o vidalita, o vidala coya) que se cantaba —y aún hoy se la 
sigue cantando— acompañada de la caja, con una gracia 
especial, el kenko (equivalente al swing norteamericano), o se 
tocaba con el erke, el erkencho o la trutuca, ! 

El segundo —el pentatónico— tiene una ascendencia 
eminentemente andina (inca), aunque su dispersión es mun- 
dial. Vega cita una serie de capas de cancionero: pentatónico 
preincaicas, una de las cuales habría llegado hasta Santigo del 
Estero, Catamarca, La Rioja y Tucumán, pero que no tuvo 
mayor trascendencia. Una de estas capas, perdida hoy, habría 
poseído semitonos. Desplaza al Tritónico y en algunas zonas 
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se le superpone. Su escala es conocida; consta de cinco 
grados; pies binarios; carece de armonía; tiene sólo acompa- 
namiento de percusión, se lo ejecuta también con la flauta de 
pan (sicu) y la quena; su especie única es el huayno (o 
carnaval, o carnavalito, o takirari). 

Podríamos pensar que el folklore argentino se caracteriza 
en su música por la presencia predominante del elemento 
indígena, cosa que, en términos generales, no se corresponde 
con la verdad. La mayoría de los estudiosos coinciden en que, 
tanto en su aspecto musical como en el literario —más 
acentuado en éste— el aporte etnográfico es inferior al espa- 
fol. Aquí nos ayuda el concepto de “cultura de conquista”, 
pergeñado por el antropólogo norteamericano George Foster, 
que nos dice que la aculturación americana —por parte 
específica de España— no debe ser concebida como un 
era unilateral de dominación cultural por parte del 

ando conquistador, sino como la integración de ese domino 
innegable con los elementos que el sector indígena —según las 
regiones y las culturas— logró mantener, a costa de sangre o 
sumisión. Y log más importante que nos señala Foster es que 
la base de esta cultura receptora casi desde un primer 
momento la constituyeron indios y... españoles. Así, “el 
proceso de aculturación se realizó desde la élite urbana hacia 
las clases bajas campesinas”?, lo que la doctrina folklorológi- 
ca llamaría un “continuum folk-urbano”, con un centro y una 
cultura de comunidad, o área de dispersión. 

Este elemento teórico puede servir en forma satisfactoria 
si se lo aplica de modo particular a nuestro país, como ya se 
ha empezado a hacer para el estudio de la cultura nacional, en 
términos del desarrollo de la cultura criolla, como suma 
algebraica de la cultura de conquista y las culturas criollas, 
como sustrato de todas las clases y capas sociales, como 
esencia y origen de nuestra nacionalidad? .. 
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£l espectro social 


Nos lleva esto, en un segundo término, a estructurar el 
audamiaje social por sobre el que se asienta nuestra realidad 
cultural. Hay coincidencia en dividir el espectro social de la 
época de la Colonia en tres grandes niveles: el “superior”, 
compuesto por la oligarquía terrateniente de ascendencia 
hispánica, el “inferior”, constituido por los grupos indígenas: 
y el “intermedio”, de “límites difusos”, cuyos componentes 
son, según Cortazar? , los espanoles mismos de la época inicial 
y los criollos luego, que van a configurar el cuadro de 
nuestro pueblo (pobladores y trabajadores del campo; habi- 
tantes de pueblecitos y aldeas; puesteros, pastores y agriculto- 
res pequeños; peones de fincas y estancias; islenos y hombres 
del río y los sectores indígenas y africanos integrados social o 
racialmente, por medio del mestizaje, al estrato civilizado Y . 


Estado latente 


En tercer Jugar, se presenta el hecho indiscutible de la 
existencia de la música en todo el período que va desde ta 
Conquista hasta la Revolución. Nos falta concretar, sin 
embargo, demodo particular la forma y el proceso superes- 
tructural que se desarrolló antes de la aparición de los 
intentos románticos de rescate y desocultamiento conciente 
de' nuestra música popular y folklórica. Pero ya advertía 
Menéndez Pidal sobre el error positivista de igualar los hechos 
de la vida misma con los datos que ocasionalmente se puedan 
poseer. La carencia de documento no significa necesariamente 
la inexistencia del fenómeno. Es así que propuso el concepto 
de “estado latente”, para explicar por un lado el ocultamiento 
que las clases y capas “ilustradas” operan con respecto a las 
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expresiones populares y, por otro, para afirmar el carácter 
dinámico y permanente desestas últimas que, como un río 
subterráneo, se deslizan consecuentmente a despecho de la 
ignorancia “superior”, Cortazar, a su vez, basándose en esta 
concepción, nos habla de fluencia latente”: “durante los 
siglos KVIL y XVUL y -gran parte del XIX la cultura folk 
permaneció como oculta a los ojos de los ambientes letrados, 
urbanos y dirigentes, de los centros universitarios y prestigio- 
sos, como Santa Fe, Córdoba, Buenos Aires”", 


Del salón al pueblo 


Pero sería poco.coherente con nuestras afirmaciones 
anteriores conformarnos con este “estado latente” que, si bien 
nos brinda una buena pauta teórica, no alcanza para englobar 
el mecanismo permanente de zig-zag (ascenso y descenso) ej 
que verificamos para la música popular en general, Y es que, a 
pesar de la falta de constataciones sistemáticas, no pocos 
elementos nos proporcionan información válida sobre la 
música colonial, Sobre todo nos ponen de manifiesto el 
proceso principal de “descenso” (popularización) de las danzas 
y canciones cortesanas europeas —que, en su momento, 
fueron folklóricas en España o Europa y uscendieron (proyec- 
ción) luego a las cortes— hacia los niveles “inferiores” criollos, 
El propio Foster señala que “en los siglos XVII y XVIH los 
maestros de danzas de Europa.occidental introdujeron danzas 
folklóricas, después de adaptarlas a las necesidades de la 
corte. Estas danzas, convertidas en danzas de salón, pasaron a 
América Latina, donde poco a poco se convirtieron a su vez, 
de nuevo en danzas folklóricas””. Al mismo hecho se refiere 
en forma sumamente extensa Carlos Vega quien, por su 
parte, se encarga de desmenuzar aún más el mecanismo. 
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Digámoslo con.sus propias palabras: “la danza rural que sube 
se encuentra en la campaña por haber deseendido antes de los 


* salones”? pero, “la danza, al subir, sube a un salón, no a 


todos los salones”1%, es decir, que es tomada en forma 
individual por un artista, que la reelabora y la introduce al 
ambiente cortesano, el que a su vez la impone por medio de 
la moda (proyección folklórica), Así, se detecta un foco de 
irradiación de la especie musical, desde donde llega a otros 
subfocos, que, muchas veces.la recrean y modifican, hasta 
que se produce su decadencia en el nivel aristrocrático y es 
cuando sólo se la encuentra en los ambientes rurales y 
semiurbanos trabajadores. Porque antes de llegar la folkloriza- 
ción, en América la transmisión fue de salón en salón, de 
pueblo en pueblo. Lo que nos llegó de España no fue su 
folklore sino su música “culta”: nada folklórico arraigó en el 
nuevo territorio”!!.*El pueblo sudamericano no reproduce el 
hacer y el sentir del pueblo ibérico, sino principalmente, los 
de la aristocracia colonial, tal como ésta reprodujo los de las 
cortes europeas”!?, El esquema sería así: ciudad europea---- 
ciudad americana---- campaña americana. 

Recordemos el cuadro de los,'tres patios” de nuestra 
Buenos Aires colonial: en el primero se realiza la tertulia, 
donde damas y caballeros de la "alta sociedad” aldeana 
(hacendados, comerciantes descendientes de los primeros 
sectores privilegiados) bailan las danzas en boga. En el 
segundo, los sirvientes y peones criollos imitan a sus patrones, 
pero modifican de hecho los sutiles movimientos musicales y 
coreográficos. Y en el tercero, el esclavo de color y el indio 
realizan un proceso de síncresis que se reflejará luego en 
menor grado en la cristalización de la cultura republicana, 
pues tanto el elemento indígena como el africano no fueron 
preponderantes en la música popular posterior, 

Vega da varias vías de penetración de las especies musica- 
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les europeas: desde 1600 a 1810 las de Lima, “capital 
cultural de la Argentina centroccidental hasta muy entrado el 
siglo XIX”, Santiago de Chile y las provincias rioplaten- 
ses (Asunción, Buenos Aires); y desde 1810.en adelante 
Buenos Aires, Santiago y Lima, en ese orden de importancia, 
Cita también el pasaje mediterráneo desde Lima, por Tucu- 
mán hasta Buenos Aires, más lento que los anteriores. 

Cortazar también verifica los descensos y ascensos, esta 
especie de ley de gravedad cultural que Vega desarrolla 
especificamente para las danzas y con respecto a los Cancio- 
neros. 


Los brujos que vos quemáis. ... 


Con ser pocos, los datos obtenidos de los siglos XVI, 
XVII y XVII nos revelan ya la existencia de una dicotomía 
entre lo popular y .lo*cortesano, Vimos que tal proceso se 
venía produciendo desde hacía tiempo en Europa, En el siglo 
XV aparecen los maestros profesionales y los Tratados de 
danzas. Desaparece la improvisación y se fijan normas que, 
por otro lado, facilitan la ensenanza. Lo concreto es que ya 
desde el siglo XVI se habla de vulgarización (popularización, 
entendemos nosotros) de las danzas y canciones traídas por la 
España conquistadora: en 1597, el Obispo de Tucumán 
—Fray Fernando de Trejo y Sanabria— prohibió a cualquier 
persona que “bayle dance tane ni cante, bayles ni cantos 
lacibos torpes ni deshonestos, .. con torpes palabras y me- 
neos”!*, 

Durante el siglo XVII los señores terratenientes del 
Tucumán tenían músicos profesionales entre el personal de 
sus estancias para su distracción, Preponderaba en las fiestas 
la música religiosa, sobretodo por la ingerencia de la actividad 
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evangelizadora en la enseñanza oficial de los colegios. Isabel 
Aretz reseña los testimonios del P. Alonso de Barzana, quien 
escribió que “mucha de la gente de Córdoba es dada a cantar 
y bailar, . . en coros'”'15. Es la época, por otra parte, de la 
acción de San Francisco de Solano por Tucumán, quien 
mostró el sonido del violín por primera vez a los indios. Los 
Padres Juan Romero y Gaspar de Monroy también testimo- 
niaron cómo los naturales de Tucumán entonaban “cánticos 
espirituales” enseñados por los misioneros. 

En 1616 se funda el Primer Conservatorio de música en la 
Reducción de San Ignacio (Misiones), por parte del P, Juan 
Vasseo, Los alumnos de estos Padres eran los indios, Incluso 
se los enviaba a Buenos Aires a actuar, Tocaban y cantaban 
con el mejor “gusto de Francia”, a varias voces y leyendo sus 
partituras.16 Ya en.el siglo XVII era común la actuación de 
conjuntos musicales de las congregaciones religiosas, Se igno- 
ra, empero, las características de esta música, pues no fue 
documentada hasta ya entrado el siglo XIX, Aretz da como 
probable la bajada desde el Perú hasta el Tucumán de 
“voleras, tiranas y fandangos”, hacia el siglo XVIII. Es 
justamente para esta época donde empiezan a nombrar en los 
escritos las danzas cortesanas bailadas en las Provincias del 
Plata, Se sabe, por.ejemplo, que los jesuitas, en las misiones, 
enseñaron a los indiios reducidos a bailar “algunos minuetes y 
contradanzas con tanto garbo, como pueda verse en Ma- 
drid”” según menta Fray Pedro José de Parras.;. 


Se. sobreentiende que, siendo escasos los datos: de expte- 
siones musicales en los niveles de la oligarquía colonial, muy 
poco se habrá registrado sobre lo que el pueblo practicaba, 
fuera de la certeza de la existencia, para aquella época, de una 
música popular, Aretz cita el Fandanquillo; por lo demás, no 
es posible tener una idea aproximada, fuera de una hipotética 
“música del país”, ubicada por Vega en América Occidental 
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hacia 1700, que,no era ni española ni incaica —a pesar de la 
sugerencia de Aretz de que “la música en estos casos era 
también popular y hasta regional española””*—; sin olvidar 
las referencias a las “danzas de tambor” de los negros 
importados del Africa, que motivó en 1770 la prohibición 
expresa del Gobernador Juan José Vértiz de “bayles indecen- 
tes que al toque de su tambor acostumbran los negros; si bien 
podráa públicamente bailar aquellas danzas de que usan en la 
fiesta que celebran en esta ciudad””?, 

Al respecto de este indiscutible sedimento negroide —mu- 
cho más intenso que lo hasta ahora aceptado— convengamos 
que los estudios de Néstro Ortiz Oderigo resultan de una 
pródiga iluminación hacia costados no reconocidos aún de 
nuestra cultura nacional, Su contraposición con algunas 
líneas de fuerza establecidas por Vega nos conduciría cierta- 
mente a un análisis tan útil como improcedente dentro de 
nuestras incapacidades e intenciones”, 

Vemos, entonces, a completar el esquema de Carlos Vega 
que ya iniciamos con los dos cancioneros autóctonos, 


Los cancioneros aloctonos 


Para esta parte seguimos, en forma resumida, la exposi- 
ción de Carlos Vega. 

A lo largo del siglo XVII llegan los elementos europeos 
que darán lugar a los dos principales Cancioneros argentinos: 


el Ternario Colonial y el Binario Colonial, que arraigan hacia 
el 1700, El primero proviene de Occidente, de la vía aristo- 
crática castellana (Lima-Santiago de Chile); su sistema tonal 
es bimodal, tiene pies ternarios, se canta en dúos de terceras 
paralelas y se instrumentaliza con cordófonos (guitarra prime 
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ro y luego arpa), los que en un principio sólo se rasgueaban; 
sus especies son: aires, amores, arunga, bailecito, boliviana, 
caramba, cueca, chacarera, ecuador, escondido, gáto, gauchi- 
to, lorencita, llanto, mariquita, marote, pala-pala, palito, 
patria, resbalosa, remedio, sombrerito, triunfo, zamba; todas 
danzas. Como canciones, se conocen el triste, el estilo (o 
décima) y la vidala (o vidalita). 


El segundo llega por la ruta oriental, desde el subfoco 
portugués de Río de Janeiro; posee pies binarios y su sistema 
tonal incluye las escalas mayor y menos europeas; en un 
principio, recaló la guitarra de cinco cuerdas, luego la de seis 
y posteriormente se agregaron el acordeón y los tamboriles; 
este cancionero explica las perfectas analogías entre los sones 
del Caribe y la milonga rioplatense; sus especies serán el 
landú, la modiña el samba, la danza, la contradanza, el son, 
el merengue, la habanera, el maxixie, el tango, la milonga y la 
rumba, 

En forma temporalmente paralela a estos dos grandes 
corpus musicales sudamericanos, se ubica el Cancionero 
Europeo Antiguo, de ascendencia medieval en el Viejo Conti- 
nente, donde en un principio fue “culto” para luego folklori- 
zarse, Es, según Vega, “la única música popular española que 
arraigó en América”?! . La música “superior” europea desciende 
de él en línea recta. Llegó primero por la vía limeña y luego 
en forma directa por el Atlántico, Está compuest> de pies 
binarios y.ternarios; su tonalidad clásica es el modo mayor, 
Fue introducido por la Iglesia; sus especies son: villancicos, 
arrullos, rondas infantiles, salves, trisagios y alabanzas. Su 
universalidad se explica por la expansión católica en el planeta. 


LE 
17) 


Las novedades 


Hacia el 1700 y durante todo el siglo XVI! y parte del 
XIX, Vega detecta lo que denomina promociones europeas, 
constituidas por la llegada al país de grupos de danzas que 
alteran de alguna manera los cancioneros vigentes. El modo 
de arraigo es el de siempre: imposición por moda en los 
salones de la aristocracia criolla y española —donde se recrean 
con la acción de los maestros— y posterior bajada a los 
ámbitos populares con procesos de hibridación que, en 
numerosos casos, dan lugar a sensibles modificaciones en los 
sistemas tonales, armónicos y coreográficos, La primera de 
estas promociones trae danzas como la gavota, la chacona, la 
del Volta. La segunda, ya entrado el siglo XVIII, provocará 
más hibridaciones que la primera; llegan danzas de pareja 
suelta como el minué, el paspié, la bourrée, la giga y la 
famosa contadanza. Hacia 1800 arriba el vals, dentro de la 
tercera promoción, 

Vega distingue entre estas oleadas europeos dos corrien- 
tes: la de los salones y la del teatro, Las tres promociones 
vistas estarían encuadradas dentro de la primera corriente. La 
del teatro —léase mejor circo—, por su parte, es la encargada 
de difundir en la campaña, de un modo directo, la música 
aristocrática de la época —un tanto empobrecida y casi 
siempre escenificada—; la música de los salones, contemporá- 
nea y, por último, la música regional española. Así, la 
tonadilla y el sainete llegan a Buenos Aires en 1770, trayendo 
las danzas de salón de la segunda promoción. A fines del siglo 
XVIII surge el sainete gauchesco, 

La importancia de esta promociones euorpeas está estre- 
chamente ligada a los procesos posteriores de hibridación y 
formación de nueyos cancioneros, 

De los dos troncos principales surgirán los dos Cancione- 
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ros Criollos, que alcanzarán su pleno desarrollo durante el 
siglo XIX, El Ternario Colonial recibe las especies coreográfi- 
cas europeas de la segunda promoción (posteriores al 1700) y 
se hibridiza, formando. el Cancionero Criollo Occidental, 
cuyas manifestaciones más importantes serán la cueca, la 
resbalosa, la marikita, el gato, la vidala, la contradanza, el 
minué. Esta mezcla se produce mediante el consabido meca- 
nismo de la copia de lo nuevo por el impulso de la moda, lo 
que cristaliza en una extensión horizontal (en el mismo estrato 
social) de las especies recién llegadas y su posterior descenso 
cultural, También se verifica un proceso de superposición 
vertical del Ternario Colonial sobre el Tritónico pre-colom- 
bino, e incluso una yuxtaposición entre estos dos y el 
Pentatónico. El ejemplo más característico de esto último es 
la vidala chayera del cancionero riojano, basado en el canto 
femenino en terceras paralelas, con la originalidad de que la 
voz que lleva la melodía es la inferior. Este cancionero se 
extendió.en un principio hacia el oeste de Catamarca, oeste 
de La Rioja y noroeste de San Juan, para ver luego reducida 
su área ante el avance del Criollo Occidental, Vega nos habla 
también de un Cancionero Rioplatense, de origen enigmático, 
caracterizado por reminiscencias de la Grecia antigua, entre- 
mezcladas en el Criollo Occidental, producto quizá de un 
sustrato antiguo donde predominaban los modos dorio e 
hipodorio; la especie donde aparecen estos restos es el estilo 
(o décima, o tonada, o triste). 

Por su parte, el Binario Colonial recibe las influencias 
europeas pero de un modo distinto que el Ternario. Mientras 
éste las acogió en sus ambientes aristocráticos y distinguidos, 
donde el prestigio urbano las popularizó casi de inmediato, el 
Cancionero Oriental de la Colonia vio caer las nuevas expre- 
siones en los sectores rurales, lo que produjo por un lado el 
olvido de muchos elementos de este cancionero ante el 


47 


impulso de la_rama urbana y, por el otro, el surgimiento de 
nuevas especies, Vimos que en el siglo XVII habían llegado 
la gavota, la contradanza europea, el minué y, hacia fin de 
siglo, el vals; pues bien: ninguna logra perdurar en plenitud en 
todo el litoral argentino. Sólo sus elementos coreográficos son 
asimilados e introducidos en las danzas picarescas, lo que 
lleva a su posterior folklorización. La contradanza ya veremos 
que termina engendrando al pericón, la media caña y el 
cielito y, además, pierde sus líneas melódicas, avasallada por 
las vigentes en los niveles criollos de la época. 

Asimismo, se da el hecho de especies que llegan al Río de 
la Plata y no tienen mayor trascendencia, hasta que, haciendo 
el camino inverso, vuelven a los centros europeos (París), se 
imponen ahí, son revitalizadas (proyección folklórica) y 
vuelven con el prestigio necesario como para asimilarse al 
Cancionero Criollo Oriental. Este es el caso de la habanera 
(oriunda de Cuba), del maxixie (Río de Janeiro) y luego del 
tango. Las fórmulas del Binario Colonial sólo sobreviven en la 
milonga payadoresca suburbana, que tendrá su auge hacia la 
segunda mitad del siglo XIX. 


La poesía folklórica 


Pero vemos que ya nos estamos adentrando, sin quererlo, 
en el segundo período de nuestro esquema, uerríamos 
puntualizar antes, suscintamente, algo acerca del aspecto 
poético de la música popular colonial. La mayoría de los 
autores han coincidido en varias afirmaciones fundamentales: 
primero, l- Hcidencia del elemento autóctono indígena es 
muy escasa en la poesía cantada argentina; segundo, casi el 
único afluente de la poesía popular es la corriente hispánica, 
heredera del Siglo de Oro, de su tradición medieval y 
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renacentista y de los ricos aportes africano judío, árabe, 
griego y latino; tercero, el pasaje de este caudal se realizó 
principalmente por la vía oral, aunque no se descarta la 
importancia —menor— del libro; cuarto, al contrario de lo 
ocurrido con la música, lo que predominó en esta acultura- 
ción transcuntinental fue la poesía popular y folklórica 
española, y sólo en la medida de su folklorización en España 
o en las nuevas colonias, se encuentran pasajes clásicos; 
finalmente, al iniciarse el siglo pasado ya existían intentos de 
proyectar la poesía popular al ámbito erudito y libresco 
(Bartolomé Hidalgo). Por razunes expositivas, lo detallaremos 
en el próximo periodo (1810-1880). 


CUADRO SINUPTICO DE LOS CANCIONERUS Y LAS 
ESPECIES 


CANCIONERO TRITONICO: baguala 
CANCIONERO PENTATONICO: huayno 


CANCIONERO TERNARIO COLONIAL: aires, amores, 
arunga, bailecito, boliviana, caramba, cueca, chacarera, 
ecuador, escondido, gato, gauchito, lorencita, llanto, ma- 
riquita, marote, pala papa, palito, patria, resbalosa, reme- 
dio, sombrerito, triunfo, zamba, triste, estilo, vidala, 


CANCIONERO BINARIO COLONIAL: contradanza, meren- 
gue, habanera, milonga, rumba, maxixie, lundú, modinña, 
zamba, danza, tango. 


CANCIONERO EUROPEO ANTIGUO: villancicos, arrullos, 
rondas infantiles, salves, trisagios, alabanzas. 
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PRIMERA PROMOCION EUROPEA: gavota, gallarda, pava- 
na, corrente, canario, zarabanda, chacona, la del Volta. 


SEGUNDA PROMOCION EUROPEA: minué, paspié, bou- 
rreé, giga, contradanza. 


CANCIONERO CRIOLLO OCCIDENTAL: cueca, resbalosa, 


mariquita, gato, vidala (contradanza, minué), 


edo CEN 


CANCIONERO CRIOLLO ORIENTAL: habanera, maxixie, 
tango. 
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TERCERA PROMOCION EUROPEA: vals, polca, chotis 


habanera. 
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DESPUES DE MAYO: 
LO GAUCHESCO Y LO 
EUROPEO 


La inauguración del drama nacional con la Revolución de 
Mayo pone de relieve la tremenda signficación de las fuerzas 
desatadas eu pos de la necesaria redención social como 
Nación independiente y su repercusión interrelacionada —de 
modo dialéctico— con la cultura. Dos son los niveles de esta 
vinculación: en primer lugar, el empuje ideológico que: la 
Revolución como tal sobrellevará, a pesar de los distintos 
avatares históricos que la contradecirán, hasta hacerla casi 
diluir entre el conglomerado político posterior; por otro lado, 
la acción mediata de la Guerra de la Independencia, como 
marco directo de referencia de los sectores populares provin- 
cianos, también muchas veces entrando en contradicciones 
con los intereses, tanto porteños como locales. 

Si a la luz de Mayo, la estructura social de la Colonia hizo 
posible la aglutinación de fuerzas en contra del enemigo 
común, distintas fueron las valoraciones objetivas y subjetivas 
que acerca de ese enemigo se conjugaron de una manera 
coherente. La proyección cultural de la puja entre los 
distintos intereses económicos asimilados transitoriamente en 
torno al proyecto liberador será evacuada no sólo en función 


53 


de los componentes ideológico-filosóficos de la cultura “ofi- 
cial”, sino que aposentará sus resortes y palancas también en 
el marco del desarrollo cultural espontáneo de las capas y 
clases populares, al ritmo-más o menos acelerado que el 
proceso político de fondo impusiera, pero —y esto es lo 
esencial—, en función también del desarrollo precedente, en 
términos de la herencia cultural resultante y en pleno fluir. 


La gauchesca 


No por casualidad surge entonces la poesía gauchesca, 
consecuencia de la búsqueda de lo propio, en oposición al 
neoclasicismo y, en primera instancia, a lo español, a nivel de 
los escritores y poetas “cultos”, imbuídos del acontecer y de 
las ansias de la Revolución. Este período “épico patriótico” 
de nuestra literatura —al decir de Alvaro Yunque— se encuen- 
tra en el nudo del problema cultural argentino, en muchos 
aspectos —en los fundamentales, diríamos— todavía no re: 


sueltos!, Porque al decir búsqueda no englobamos a toda la: 


literatura de la época y, por otra parte, no quiere significar 
esto que la poesía gauchesca haya sentado las bases completas 
de un decir auténticamente argentino. Como proyecciones 
folklóricas, en su momento sufrieron los síntomas de toda 
creación individual no cristalizada, lo que llevó muchas veces 
a una distorsión del verdadero estado de nuestra cultura po- 
pular, fuente que en numerosos casos no dejó de ser nominal. 
Recordemos la eposición de Jaun Alfonso Carrizo a la identi- 
ficación de la poesía tradicional (folklórica) argentina con la 
gauchesca en particular: “son poesías popularizadas que no 
tienen de épico sino las apariencias” ?., y habla de Ascasubi 
como de un “parodiante”. Pero el valor indiscutible de este 
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tipo de literatura —en estrecha ligazón con la música de en- 
tonces— reside en la edificación de un cauce nacional nacien- 
te y en apretada conjunción con el proceso de emancipación 
a nivel total. 


Decíamos antes que la Guerra de la Independencia tuvo 
su significación mayor en los ámbitos provincianos no sólo 
por haberse desenvuelto allí, sino por haber sido consecuen- 
temente renga en lo que a renovación se refiere; el innume- 
rable río de cantos anónimos históricos y políticos de 
protesta de toda esta época en nada se diferencia formalmen- 
te del ciclo anterior hispánico-americano; “La libertad —nos 
cuenta Alberdi— era palabra de orden en todo, menos en las 
formas del idioma y del arte: la democracia en las leyes, la 
aristocracia en las letras; independientes en política, colonos 
en literatura””?. 

Quiere decir, entonces, que además del subterráneo acon- 
tecer popular y folklórico —con las mismas características del 
período anterior—, sólo la acción conciente (política) de las 
capas ilustradas, identificadas con los contenidos objetivos 
del proceso histórico liberador como Nación, hizo posible la 
unificación de ambos niveles en un solo —aunque contradic- 
torio— arte “épico-patriótico”, Por otra parte, los cantos de 
la Independencia recogidos por Carrizo no hacen más que 
confirmar el carácter militante de nuestra literatura popular, 
Sólo que en el nivel “erudito” las exigencias iban más allá: la 
conciencia cada vez más clara de la necesidad de una 
transformación de las formas ubicaría a nuestros hombres de 
letras enfilados hacia una búsqueda de un nuevo modo de 
escribir, de sentir, de pensar, con la mira puesta en el modelo 
de sistema que históricamente se imponía en ese momento: la 
sociedad capitalista en pleno ascenso, Echeverría escribiría 
luego: “los brazos de Espana no nos oprimen, pero sus 
tradiciones nos abruman””, La ruptura total con España era 
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predicada en todo momento por los sectores pequeno-burgue- 
ses urbanos. Y a esto se iba a oponer, como siempre, el 
cúmulo de intereses portuario-monopólicos representados por 
los restaudadores del feudalismo colonial y sus consecuencias 
retrogradantes en la cultura. El exilio forzado de intelectuales 
durante la época de Rosas no significa, entonces, el mero 
acontecimiento político de una persecución a opositores, sino 
el intento —varias veces ensayado luego— de desquiciamiento 
de un posible canal de reencuentro entre la verdadera cultura 
nacional con las tendencias y corrientes progresistas de la 
época, 

Sin duda, a nivel de las formas, la síntesis de este proceso 
la encontraremos en los Cielitos de Bartolomé Hidalgo y en el 
Martín Fierro, fieles exponentes del esencial carácter de 
milicia del arte popular argentino y ejemplos más que 
acertados de proyección folklórica. 

En 1836, Esteban Echeverría elaboró su “Prospecto y 
proyecto de una colección de canciones nacionales”, donde 
intentó realizar una recopilación de música folklórica para 
con ella divulgar poesías históricas de su factura, con el 
propósito de “popularizar algunos sucesos gloriosos de nues- 

Historia y algunos incidentes importantes de nuestra vida 
social*, 


Pero la revolución de las formas preconizada por Eche- 
verría, Alberdi, Sarmiento, estaría en estrecha relación con el 
fenómeno de dependencia cultural de Europa, si bien ya la 
obra de Hernández traducía un deliberado intento conciente 
de edificación de un lenguaje autóctono que trascendiera la 
improvisación y el estado espontáneo de nuestra literatura. 
Esta dependencia de Europa y la influencia del pujante 
futuro coloso del Norte (EEUU) llevará a los segmentos más 
avanzados de nuestra “inteligencia” a la apropiación de las 
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corrientes ideológicas, cientificas y filosóficas europeas, pero 
con varias décadas de atraso, Es así que incluso la segunda 
generación romántica seguirá abrevando en el materialismo 
mecanicista (en sus variantes organicistas, sociologistas, psico- 
logistas). La ignorancia de las reales palancas y motores del 
desarrollo social llegará a obnubilar la visión político-cultu- 
ral de nuestras capas “ilustradas”, indefensamente expuestas 
incluso a las distorsiones de la creciente dependencia neo-co- 
lonial del Imperio Británico, 


Las influencias europeas 


Estas relaciones con el Viejo Mundo que verificamos sin 
mayor esfuerzo en el ámbito de la cultrra “oficial”, como 
pauta generalizada a nivel de su dirección conciente y 
política, no fueron extranas tampoco para el campo de 
nuestra cultura popular, aunque con muy distintas motivacio- 
nes. Los términos de la dependencia del mecanismo modable 
impulsado desde los niveles superiores se mantuvieron y se 
solidificaron en grado creciente. París contó, durante gran 
parte del siglo pasado, a la Argentina como parte de su área 
de influencia. Claro que todo esto sin desmentir para nada el 
proceso esencial de 'nacimiento en lo popular” y por lo 
popular de los bienes elevados. Pero en función de la 
interferencia sociopolítica como motivación básica del necg- 
sario amamantamiento intelectual eurgpeo, la posterior vuel- 
ta al pueblo del bien musical se mediatizaba al ritmo del 
manipuleo —simple y casi espontáneo en un principio— de la 
moda dominante, 

En forma paralela, se fue acentuando la diferencia entre 
la música y los bailes vigentes en las capas “ilustradas” y los 
practicados por las clases populares, Pero con la caracter ística 
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de ser, en ambos sectores, las mismas especies Liricas musica- 
les y coreográficas. 

Si hay un ejemplo cabal del avatar folklórico vivido por 
una danza, este es el caso del cielito. Su historia muestra un 
proceso tan rico como diverso e ilustrativo en no pocos 
aspectos teóricos. Aprovechamos el estar detenidos en la 
época de la Revolución para hablar de él. 

Digamos que proviene de una ancestral “danza del cam- 
po” inglesa que en tiempos anteriores al 1600 asciende a los 
círculos cortesanos: “the country dance”. Pasa a los salones 
franceses durante el siglo XVII con el nombre deformado: 
contredance. Llega por fin, hacia el 1700, a la corte española, 
con el título de contradanza, desde donde parte hacia 
América, Aquí se populariza pronto, llegándose a folklorizar 
a principios del siglo XIX, ramificándose en el pericón, la. 
media caia y el cielito, Este último es tomado, poco a poco, 
por sectores de la ciudad, configurándose en un ejemplo 
concreto de proyección folklórica cuando los poetas y escri- 
tores patriotas aprovechan su popularidad como especie para 
expresar su protesta revolucionaria, variando sus anteriores 
contenidos, puramente amatorios, Es aquí cuando aparece 
Hidalgo, El cielito es un arma más de la gesta de Mayo. Pero 
lo más destacable es el proceso de folklorización sufrido por 
las coplas por cielito creadas por los distintos escritores 
cultos, caso similar —en su notoriedad— al del Martín Fierro, 
Posteriormente,consumada la toma del poder por parte de la 
Junta, el cielito sufre la transformación: de una canción de 
protesta. y revolucionaria se convierte en canción patriótica, 
al exaltar el inflamado espíritu del sistema antimonopolista. 
Luego, adentrada ya la República en las luchas intestinas de 
la primera mitad del siglo XIX también sirve de ariete —ya sea 
unitario, ya sea federal—: es la etapa de canción partidista. 
Decae entonces su vigencia, perteneciendo hasta nuestros días 
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al folklore histórico, solo exhumado a veces como danza-espec- 
táculo. Jueda —espectante— a la mano de la proyección 
folklórica, única alternativa de su posible revitalización*. 

Las principales líneas del esquema de este período se 
expresan más por la cristalización de una realidad ya nacio- 
nal, en términos de un proceso interno, dentro del cual los 
aportes alóctonos entran a jugar como meras influencias o, 
siguiendo la denominación de Vega, promociones europeas, 
amén de las nuevas corrientes americanas. Estas últimas, 
vimos que decaen como factores predominantes pues a partir 
del principio del siglo XIX la vía de acceso principal es preci- 
samente el puerto de Buenos Aires, en desmedro de Lima y 
Santiago de Chile. 


Así, detectamos por un lado, la llegada de la tercera 
promoción europea, antes de la mitad del siglo, que produjo 
la hibridación de las nuevas especies (vals, polca, mazurca, 
chotis, habanera) con las anteriores. Luego de un primer 
anclaje en las clases dominantes, descienden —popularizándo- 
se—, llevadas a los suburbios y al ámbito rural por el circo y el 
teatro popular; son las “canciones modernas” de la época, y, 
por cierto, que también “foráneas”. Es importante la difusión 
hacia 1855 del tango español, por medio de la zarzuela, 
Decaen para esa fecha la tonadilla y el sainete, que volverá a 
resurgir en su variante gauchesca para fines del siglo. El circo 
criollo tiene dos épocas de auge: la primera, de 1837 a 1840, 
y la segunda, hacia 1880, Difunde por un lado la música de 
bandas y las de salón de la época y, por el otro, la 'música” 
popular argentina”, que ya incluía en forma fusionada los dos 
cancioneros criollos y otras expresiones más o menos híbridas 
como el caramba, el gato, el llanto, la media cara, la marikita, 
el ondú, la huella, el cielito, la milonga” 

A propósito de las formas híbridas, Vega específica los 
distintos modos de entremezclarse de los cancioneros, como 
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consecuencia de procesos de superposición, penetración, ab- 
sorción, etc, En general, lo que se destaca realmente es un 
fenómeno de mezcia de elementos que solo mediante el 
análisis pueden luego discernirse, £l hecho concreto es la 
vivencia permanente —para el protagonista: el pueblo y el 
artista popular— de lo dado, lo espontáneo (lo tradicional, lo 
cristalizado—, y lo nuevo (lo incorporado) en lucha constan- 
te, de la cual emerge la resultante forna híbrida, que tendrá 
mayor o menor alcance cultural en la medida que se adecúe a 
la tendencia generalizada de la recepción activa de la masa. 
Esta forma, entonces, poseerá elementos de procedencia 
distinta, pero será vivida (cantada, ejecutada) como una 
totalidad artística concreta y patentemente unitaria, Si el 
Ternario Colonial se aposentó sobre el Tritónico americano, 
la vidala resultante no será nada distinta a la simple baguala 
en el momento de instrumentarla: pero el afán analítico 
encontrará, por un lado, el pie ternario del Cancionero 
Colonial, originariamente heptatónico, con sólo tres notas; o 
la utilización del modo menor europeo en una melodía 
tritónica; o la baguala cantada en dúos de terceras paralelas, 
llevando.la melodía la voz inferior. Además, se hallarán 
melodías del Ternario Colonial y del Criollo Occidental con 
ritmos del Pentatónico: la milonga del Cancionero Oriental, 
rechazada por el Ternario Colonial —a pesar de su difusión 
hacia el oeste— pero adaptada en formas híbridas por el 
Criollo Oriental emergente; la habanera, también del Oriental, 
asimilada al Criollo Occidental; y así de seguido. 

Los movimientos, entonces, son diversos y adquieren 
tanto la forma horizontal de la difusión geográfica, la vertical 
de la estratificación (ascensos y descensos), como la ramifica- 
da. Esta última es la que se relaciona con el surgimiento de 
nuevas danzas y especies. Entre la primera podemos citar el 
“traslado” de bailes peruanos a los salones del Norte y Oeste 
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argentinos, el desplazamiento de expresiones del centro del 
país, como el cielito, el pericón y el cuando, hacia el Norte. 

De la segunda y tercera formas recordemos el proceso 
descendente de las promociones europeas; de la segunda, por 
ejemplo, tanto el minué como la contradanza se diversifica- 
ron eu otras subespecies criollas (el minué montonero, la 
condición, el cuando, la sajuriana, el minué; el cielito, la 
media caña y el pericón de la contradanza), que se practica- 
ban tanto en los sectores aristocráticos como en los popu- 
lares, 

Al comenzar el siglo, justo cuando arribaba la tercera 
promoción europea se ejecutaban en el ambiente rural espe- 
cies como el fandango, el fandanguillo y el malanbo (en un 
principio, danza colectiva), mientras seguía penetrando la 
contradanza y su derivado, el cielito, mezclándose con la 
descendencia del Ternario Colonial (marikita gato, triunfo, 
resbalosa, etc); el minué.comenzaba a folklorizarse y a poco 
surgirían de él el cuando, la sajuriana, la condición, el vals, 
luego de su irrupción oligárquica, pasaría de moda, para 
revitalizarse a mitad del siglo en las clases populares; el 
Cancionero Oriental ya habría tomado el dúo de terceras 
paralelas del Ternario y, en forma más lenta que éste, 
confluía con la contradanza y la habanera, que alcanzaría su 
plenitud al arribar por segunda vez desde París, junto con la 
tercera promoción. Mientras tanto, en la campaña perduraba 
el viejo tronco occidental (con sus especies más conocidas: el 
gato, el triunfo, la resbalosa, la zamacueca, etc.) confundido 
con huellas, pericones, media cañas, marote, palito, prado. 

Este es el estado de cosas a mitad del siglo, momento en 
el que arraigan “danzas nuevas y extranas”” como la polca, la 
mazurca, el chotis, nuevamente la habanera y el vals, Llegan a 
tal grado de penetración que en muy poco tiempo ya se las 
considera criollas. La polca se afincará en el litoral y con el 
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gato formará el gato polqueado (correntino). La mazurca 
pervivirá en la ranchera y la habanera se fundirá, en el Río de 
la Plata, en el tango, al entrar ya decididamente en la época 
de la pareja enlazada en lo que a coreografía se refiere?, 


Lo popular y lo cultu 


Hacia fines del siglo, varios son los elementos que se 
articularán para inducirnos a dar por finalizado este segundo 
período, En primer lugar, la,creciente diferenciación entre la 
música popular por un lado y la “culta” por el otro. Al 
principiar la centuria, vimos que todos los sectores sociales 
practicaban las mismas especies de danzas y canciones, con la 
sola diferencia de una mayor simpleza en los ambientes 'no 
ilustrados”, Pero ahora ya encontramos una polarización, 
manifestada a nivel “culto” por el desprecio cada vez mayor 
hacia las especies criollas. Estas últimas quedarán en forma 
latente relegadas, en cuanto a su vigencia, a los sectores 
rurales y marginales con.respecto a los grandes centros 
urbanos. 


En contraposición, empiezan a surgir —como consecuencia 
del nacimiento del Foiklore en Europa— las tendencias, por 
un lado, al intercalamiento de las expresiones populares 
dentro de los repertorios “cultos”, con mayor o menor grado 
de proyección, y, por el otro, el interés de algunos músicos 
por cultivar los géneros folklóricos (Amancio Alcorta, Juan 
Bautista Alberdi, Salustiano Zavalía, Fernando Guzmán, Ig- 
nacio Alvarez, Dalmiro), cuyo principal exponente sería hacia 
1890 el maestro Alberto Williams. 

En tercer lugar, por el año 1880 resurgen el circo y el 
sainete en su versión gauchesca, los que se convierten en los 
canales más directos de difusión de la cultura folklórica. Su 
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herencia inmediata serán las Compan as teatrales del período 
siguiente, como expresiones principales de los movimientos 
tradicionalistas del siglo entrante. 

Por último, en la década del '90 ya ha asomado una especie 
del Cancionero Oriental que se ubicará muy pronto en un 
lugar prominente dentro del panorama de la música popular 
rioplatense: el tango. 


Surge el tango 


Con no muy probadas vinculaciones? . con el “tango espa- 
ñol” y ciertas raíces hispano-árabes, se introduce (vía Cá- 
diz-La Habana-Buenos Aires) como suma de elementos rítmi- 
cos afroamericanos y afroantillanos y recién se configura 
como especie al asentarse en el estrato oriental, estrechamen- 
te ligado a la antecesora milonga bonaerense, Esta es la época 
del tango anónimo, clandestino y naciente, rey de prostíbulos 
y del suburbio; tímidamente comienza a diferenciarse en sus 
primeros balbuceos de las milongas y estilos propio de los 
payadores. A su vera aparece un nuevo personaje que lo 
dimensiona poco a poco como expresión popular: el compa- 
drito. Pero el público potencial del tango será el gaucho 
expulsado del campo por el latifundio asfixiante o el ex-sol- 
dado de la guerra del Paraguay. Un semiproletariado más que 
incipiente que recibirá a su vez a los contingentes europeos, 
hermanándose en la lunfardía sincrética. La federalización de 
Buenos Aires y la construcción del nuevo puerto cambian el 
rostro de la ex gran aldea. El barrio rico del sur se desprestigia 
con el inmigrante europeo y nativo y se “corre” hacia el norte, 
con vocación de cremoso ghetto. 

Tríos de flauta, guitarra y mandolión sonarán en los 
suburbios al ritmo de valses, masurcas, chotis y, en forma 
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creciente, del tango, cada vez mas popular. Los músicos 
serán, hasta fin del siglo mayormente gente de color, los 
célebres “pardos”, autores e intérpretes de los primeros tangos. 
El tema sexual será el predominante. 

Podemos afirmar que en esta primera época del tango 
tenemos un ejemplo típico de desarrollo espontáneo de un 
bien folklórico subterráneo, ignorado y despreciado por la 
“cultura? oficial; transmitido empirica y tradicionalmente, 
anónimamente conservado en la memoria del pueblo, apro- 
piado por éste y mantenido en vigencia en forma reivindicati- 
va y dinámica. 

En 1900 ya esta afianzado en la masa suburbana. Poco a 
poco, hasta la oligarquía —o, mejor dicho, los “niños”, locos, 
traviesos, de las rancias familias— lo empieza a tomar para su 
divertimento (clandestino, vergonzante, claro está). Por un 
lado se lo desprecia, pero por el otro se lo cultiva por 
snobismo. Por fin, en 1913 llega a Europa y se expande desde 
París al mundo. Siempre con el carácter de moda. Recibe la 
excomunión del Papa como una bendición redimidora de su 
origen de clase. Pero, pitucos aparte, bueno es consignar que 
ya en este tiempo hay algo que diferenciará notablemente a 
esta especie de sus iguales folklóricas; la necesidad creciente 
del “saber música” que se va a dar como una constante en los 
tangueros”10. 

Por lo ya aclarado en la Introducción, aquí nos detenemos 
en lo que respecta al tango. 

Este período se cierra con los primeros tanteos de una 
Ciencia nueva: el Folklore. 
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HACIA EL RESCATE 
DE LO PROPIO 


Quizá un poco arbitraria en sus límites y extensión, esta 
etapa comienza con la aparición en Argentina de los primeros 
trabajos de recolección del material folklórico, al calor del 
afianzamiento de disciplinas conexas como la Arqueología y 
la Antropología. Históricamente hablando, el período encie- 
rra el tiempo durante el cual el país estira un incipiente 
crecimiento industrial, a la vera del carril congedido conve- 
niente y controladamente por la metrópoli inglesa. El “grane- 
ro del mundo”, como proyecto aglutinador del soño agrario 
nativo con el capital foráneo se apareja empero, al desarrollo 
de un capitalismo que, entre sus consecuencias sociales y 
culturales más o menos inmediatas promueve la presencia 
cada vez más patente del proletariado industrial en los 
centros urbanos, junto al inveterado cauce de la migración 
campesina hacia las ciudades. Ll 

Si bien el aporte inmigratorio europeo hará surgir la 
colonia extranjera en el campo, alimentará a la vez las grandes 
fauces de los frigoríficos, de las curtiembres, de los talleres, 
donde se irán a hermanar el gringo de la castigada Europa con 
el moreno de la cuatrereada pampa. ... Es el inicio del proceso 
que culminará con la “Tercera Fundación de Buenos Aires”, 
hacia la cuarta década del presente siglo. 
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En lo que hace a nuestro tema, el contradictorio avatar de 
los impulsos románticos —con su correlato positivista— se 
exteriorizará, como es lógico, en la cultura, adquiriendo los 
matices propios de las dos vertientes que en el futuro 
confluirán hacia el mismo caudal, con la meandrosa trayecto- 
ria de un desarrollo desparejo en relación al sosten economi- 
co-social adecuado. 

El encuadre de dichas corrientes de pensamiento en la 
situación nacional trastocara todo intento de traslado mecá- 
nico del modelo europeo. Sin embargo, en lo referente al 
fruto dejado por el romanticismo en su aspecto literario, cabe 
reivindicar el hecho afirmativo del surgimiento en el pais de 
las primeras inquietudes por rescatar del olvido letrado el 
anónimo acontecer cultural del pueblo, su folklore Esta es la 
primera vertiente a la que nos referíamos: la instauración, 
dentro del panorama de nuestras ciencias, de la disciplina que 
ya en Europa había sentado sus reales a partir del proceso de 
concientización realizado por los anticuarios recolectores de 
la cultura popular: el Folklore, con carta de ciudadanía 
científica desde mediados de siglo. 


El gran desprecio 


En forma paralela, empero, a este renacimiento americano, 
reinará a lo largo de todos estos años el más abierto desprecio 
“superior” hacia las manifestaciones culturales populares. Es la 
época del gran desprecio; de lo que Yupanqui llamará luego 
“gran silencio”. 

Y la paradoja reside en que los intentos rescatadores y 
proyectores surgiran precisamente de los sectores medios inte- 
lectuales de la sociedad argentina, como otra manifestación 
coincidente —aún en un plano de puro diletantismo— con el 
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proceso real de un paulatino asumirse del pueblo como 
hacedor de su destino objetivo; instrumentando en forma 
creciente sus propias fuerzas, a la par de las ora tumultuosas 
ora pacientes jornadas en las que la clase obrera comenzó a 
impregnar la vida social y política de lá República. 

La otra vertiente es la de la proyección folklórica, que se 
ubicará dentro de este proceso general como verificación del 
crecimiento de estas capas medias intelectuales, naturales 
aliadas de la tarea espontánea y conciente de la clase 
trabajadora. 

En torno a estos lineamientos se forjarán los inquietos 
espiritus de no poco heroicos hombres de nuestra cultura: 
escritores, científicos, políticos, artistas plásticos. Son cuatro 
las claves para la comprensión de estas inquietudes: 1, la tarea 
de recopiladores y estudiosos; 2, la actividad de los músicos 
“cultos” en torno al folklore; 3, el proceso espontáneo de 
desarrollo de la cultura popular y 4, los fenómenos emergen- 
tes de proyección folklórica. 


Recopiladores 


El año 1880 marca precisamente la aparición en Argentina 
del primer trabajo de recolección de expresiones folklóricas 
con intención científica. Es la obra de Ventura Lynch “La 
Provincia de Buenos Aires hasta la definición de la cuestión 
capital de la Rea.”*, donde describe tradiciones, costumbres, 
danzas y poesías folklóricas, en un verdadero resumen del 
siglo. En 1888 se emplea por primera vez el vocablo acuñado 
por Thoms: Samuel Latone Quevedo en su “Londres y 
Catamarca” habla de “folk-lore”2. Hasta redondear la cuarta 
década del siglo XX la siembra científica argentina tuvo sp 
fundamento en el accionar de los pioneros de la Antropolo- 
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gra, tales como Estanislao Zeballos, Juan Bautista Ambro- 
setti, Adán Quiroga, Eric Boman, Paul Groussac, Roberto 
Lehmann-Nitsche, Jorge Furt; el acopio de información por 
la vía del testimonio de los hombres de letras (J.V. González, 
Ricardo Rojas, Martiniano Leguizamón, Roberto Payró, etc), 
o las vidas dedicadas ya a la especialización, como Juan 
Alfonso Carrizo y Carlos Vega. Todo un engranaje de inten- 
ciones más o menos llevadas coherentemente por la vía 
científica, a fuerza del objetivo común de salvar del olvido el 
acervo nativo, cimentador de nuestra nacionalidad. Poco y 
nada es lo que puede computarse a favor. de la actividad 
oficial al respecto; desde la Primera Encuesta Folklórica 
hecha por el Consejo Nacional de Educación —con reducido 
rigor científico—, sólo es destacable la creación en 1931 de la 
Sección de Musicología Indigena del Museo de Ciencias 
Naturales y en 1937 el Departamento de Investigaciones 
Regionales de Tucumán, quedando la parte del león casi 
exclusivamente en manos de las inquietudes privadas (Asocia- 
ción Folklórica Argentina, 1938; Asociación Euritmia, Tradi- 
cionalista Argentina, 1925). Recién al finalizar este período, 
en 1939, aparece la primera Cátedra de Folklore, en el 
Conservatorio Nacional de Música y Arte Escénico, a cargo de 
Rafael Jijena Sánchez. 


Músicos cultos 


La influencia que el populismo romántico tuvo en el 
ámbito de las letras actuó de una manera similar —aunque 
tardía— en el campo desla música “culta” de nuestro país. Si 
bien esta corriente se expandió por Europa ya en pleno siglo 
XVIII, como toma de posición consecuente no aparece aqui 
hasta la generación musical del '90. El hecho de extraer la 
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motivación telúrica y popular como meollo creativo se ve 
“acrecentado con el aporte de una actividad conciente de 
proyección de tales elementos, al conjuro de las más elevadas 
pautas musicales y técnicas del momento. No escaso valor 
tiene esta orientación en lo que hace a la configuración de 
una verdadera música argentina; no solamente por el hecho 
del enriquecimiento de la original música folklórica sino por 
la concreción, tanto temática como formal, de las iniciativas 
“cultas”. Pertenecen a esta primera generación el gran maestro 
Alberto Williams, los hermanos Arturo y Pablo Berutti y el 
genial Julián Aguirre. $ 

Williams, por ejemplo, vuelve de París en 1889 y en 1890 
recorre estancias del sur de la Provincia de Buenos Aires; se 
contacta con un amigo de Juan Moreira, quien le presenta a 
payadores y guitarreros: “cantaron huellas, gatos, cielitos, 
tristes, vidalitas, estilos, con esa hondura de expresión y esá 
espontánea ingenuidad, propias de las almas populares, que 
son voces humildes de la naturaleza creadora. .. Al volver a 
Buenos Aires después de esas excursiones por el sur de 
nuestra Pampa, concebi el propósito de dar a mis composicio- 
nes musicales un sello que las diferenciara de la cultura clásica 
y romántica”, 

Todos estos músicos tenían en común el haber estudiado 
en Europa y el haber utilizado sus conocimientos en la 
explotación del material americano folklórico. El perenne 
valor de su obra ha quedado fijado en títulos como “Cinco 
Suites”, “Sesenta Composiciones para canto y piano”, “Dan- 
zas argentinas”, “El rancho abandonado” (Williams); “Pampa 
y Yupanqui”, “Sinfonía Argentina”, “Andes”, “Facundo” 
(Arturo Berutti); “Cochabamba” (Pablo Berutti); “Aires na- 
cionales, huellas y tristes” (Aguirre). 

Otros nombres importantísimos de esta corriente se escalo- 
nan ya entrado el siglo XX. Agregamos entonces a Carlos 
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López Buchardo, Pascual De Rogatis (cuya opera Huemac tue 
adaptada para ballet en 1916 por Camarano), Constantino 
Gaito, Ricardo Rodríguez, Felipe Boero (con su famosísima 
ópera El Matrero), Juan Bautista Massa, Gilardo Gilardi. El 
ballet tiene para ese entonces también un singular papel en 
cuanto a la utilización de las expresiones folklóricas: Bronis- 
lava Mijinska fue la primera que creó una coreografía basada - 
en nuestro: folklore, trabajando en el teatro Colón sobre 
temas de los compositores que hemos citado. Lo más impor- 
tante —y es lo que emana de los testimonios de la época— es 
que con estas iniciativas se sientan las bases reales de una 
singularidad propia del ballet argentino, a pesar de “la apatía 
y la incredulidad circundantes”. 

Este tipo de música no puede enmarcarse rígidamente 
dentro del concepto de proyección folklórica pues no lleva la 
intención de recrear elementos folklóricos respetando la 
estructura musical, poética y, sobre todo, expresiva de las 
especies populares del folklore vigente. Cosa que no invalida 
de ninguna manera su valor en cuanto al enriquecimiento de 
la verdadera proyección folklórica que, como consecuencia 
de esto, reflota la primigenia intención de reelaborar el caudal 
popular con el sumado aporte de las más modernas técnicas, 
estudios y vivencias contemporáneas. Si se quiere, paráfra- 
seando la clasificación de Cortazar para el folklore literario, 
podríamos hablar de una proyección de cuarto grado? . 


Los cancieneros 


La segunda vertiente es la constituida por el río subterrá- 
neo del canto anónimo y tradicional, depositado y dinami- 
zado únicamente por las clases y capas populares en el seno 
de su diario devenir espontáneo, junto a las emergencias 
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concientes de los artistas de proyección folklórica que, a 
principios del siglo comienzan a bajar a Buenos Aires ya con 
el propósito determinado de conquistar la ciudad-puerto. 
Ambas caras de la moneda son inseparables, más que nada en 
un período donde empieza a prevalecer la segunda sobre la 
primera, en cuanto a fenómeno manifiesto, pues el folklore 
puro va convirtiendose cada vez más en objeto de estudio de 
la Folklorología; aunque, en los hechos, la palabra se utilizará 
para mentar las expresiones de proyección, con la correspon- 
diente confusión conceptual corregida recién mucho después 
hasta en los ambientes más “entendidos”. 

Un estado de los distintos Cancioneros hacia fines del siglo 
es esbozado por Vega de la siguiente manera (dejando de lado 
los fenómenos ya enumerados de hibridaciones y presencias 
íncitas en conjuntos más heterogéneos). 

El Cancionero Tritónico quedó marginado por los que 
llegaron posteriormente y vio reducida su área a discontínuas 
zonas del norqeste argentino. El Cancionero Pentatónico 
tiene gran vigencia en la música noroestina, pero ha perdura- 
do en forma pura sólo en los grupos indígenas. En el 
Cancionero Ternario Colonial se constata la pérdida de sus 
especies coreográficas y la conservación de algunas líricas, las 
canciones, El Cancionero Riojano pervive sólo en el ámbito 
local. El Platense ha desaparecido completamnte, mientras el 
Binario Colonial ya no existe como entidad autónoma y el 
Criollo Occidental está “casi definitivamente eliminado”*, El: 
Cancionero Criollo Oriental está en vías de extinción, salvo el 
arraigo de la habanera, el chotis, el tango viejo, posteriormen- 
te fundidos en la revivente polca. Por su parte, el Cancionero 
Europeo Antiguo se encuentra vigente únicamente en los 
villancicos. 
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Ese inmenso rumor de la verdad 


En líneas generales, hasta principiar la Primera Guerra 
Mundial, no se observa una mayor diferenciación entre el 
fenómeno de proyección folklórica de fines de siglo e inicio 
del presente. El más o menos pulido canto-rodado del caudal 
musical folklórico se encuentra vigente en forma patente 
hasta en los ambientes urbanos populares que ven transforma- 
do su rostro por el anclaje creciente del inmigrante europeo. 
Es el “inmenso rumor de la verdad”, como lo definiera 
Rubén Darío”, y se ejemplifica perfectamente con el nuevo 
auge del teatro-circo de campaña, verdadero aglutinador no 
sólo de inquietudes artísticas diversas (música, escenificación, 
literatura, poesía), sino de subculturas regionales. 

A propósito del circo, la figura estereotipada del gaucho 
presentado en sus dramas ocupará un papel no poco mistifica- 
dor de una época y una circunstancia de plenitud inmigrato- 
ria en el país. “En sus giras por el interior —contaba Antonio 
Podestá—, el circo llenábase de paisanos, de auténticos gau- 
chos, y, sin embargo, a ninguno de ellos se le ocurrió observar 


jamás el cúmulo de absurdos, de mentiras y errores en que 


incurría el drama circense”?, 


Son estos los años en que trascienden los nombres de 
los payadores más famosos: Gabino Ezeiza, Pablo J. Vázquez, 
Luis García, Antonio Caggiano, José Bettinotti, Generoso 
D'Amato, Nemesio Trejo. Herederos éstos del legendario 
personaje juglaresco del siglo XIX, verdadero traductor de 
una realidad que —tan paradojalmente— se esfumaba a la par 
que se producía. Epígonos fieles del antiquísimo arte de la 
improvisación y el contrapunto literario, Los hubo conserva- 
dores, anarquistas (Martín Castro), radicales (Almafuerte). 

Pero ya al finalizar el siglo se venía perfilando una 
“decadencia” de la música tradicional en lo que hace a su 
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vigencia patente en los ámbitos populares urbanos. Es que los 
millares de espanoles, italianos, turcos, griegos, japoneses, 
alemanes, rusos, polacos que poblaron de súbito el país irían 
a producir un lógico cosmopolitismo, sobre todo en las 
ciudades donde el contacto con la población anterior era más 
estrecho que en el campo. El cosmopolitismo trae una cierta 
hibridez en la configuración del carácter típico del nuevo 
habitante de la ciudad. Y esto se ve reflejado en su apetencia 
musical. Es la época de gestación social del tango. 

El “gran desprecio” tuvo sus matices y complejidades, En 
1884 se documentó el desdén creciente de los salones hacia 
danzas como la zamba, el gato, la chacarera y la irrupción 
pujante de los bailes de pareja enlazada. La campaña quedó 
así como reservorio de un folklore “en estado latente”: “La 
producción estricta folklórica en el terreno de la copla y+la 
canción —dice Atahualpa Yupanqui— se detuvo de pronto, 
más o menos entre 1914 y 1920. Decayó el canto popular 
plural y anónimo, y aparecieron en esa época los primeros 
“colaboradores”, los primeros “folkloristas”, conjuntamente 
con los trovadores de tipo popular, los cantores de provincia 
y los nuevos, y ya especializados, compositores de temas 
criollistas” 

De una parte, vemos la continuidad del proceso anterior, el 
“inmenso rumor de la verdad” y, de la otra, la consecuencia 
de la proyección de ese río subterráneo, ejemplificada por la 
acción del circo, como fenómeno ambiguo y contradictorio, 
encerrando en su interior elementos tanto positivos (estética 
y socialmente) como negativos (mistificación y estereotipa- 
ción). 

Verdaderos receptáculos vivientes del tesoro folklórico 
eran en esta época dos “musiqueros”; antiguos cultores del 
canto folklórico, que sirvieron muchas ocasiones para que la 
labor de los recopiladores fuera fructífera. Cantores, improvi- 
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sadores, payadores, compositores semi-cultos' de una proyec- 
ción folklórica naciente y en acelerado proceso de anonimiza- 
ción. José Domingo Díaz, catamarqueño de Choya que, 
viviendo en Tucumán fue largamente escuchado por Juan 


Alfonso Carrizo. Apolinar Barber, quien le sirvió al mismo - 


folklorólogo para su Cancionero del Tucumán. El famoso 
Zunco Viejo, santiagueño payador. Nicolás Jiménez, Angel 
Coronel, José Albino Alvarez y tantos otros que el olvido y la 
cotidianeidad del pueblo han dejado en las sombras del 
folklore! . 

Un fenómeno singular a principios de siglo es la inclusión 
de la temática folklórica en el repertorio de los músicos y 
cantores popularizados de la época. Lola Membrives contaba 
entre sus interpretaciones la tonada cuyana 'Sanjuanina de mi 
amor”. Saúl Salinas. y Pedro Garay también cantaban el 
folklore cuyano. Son conocidas, por otra parte, las primeras 
interpretaciones del dúo Gardel-Razzano (estilos, valses, ran- 
cheras, milongas, cifras). Y como dato un tanto curioso 
puede citarse la gira que en 1913 realizara por la Provincia de 
Buenos Aires un cuarteto vocal folklórico integrado por 
Martino, Gardel, Salinas y Razzano"! . 


Andrés Chazarreta 


Pero marcando el hito de mayor significación dentro del 
renacer de la música folklórica provinciana, el 16 de marzo de 
1921 se presenta en el teatro Politeama de Buenos Aires la 
flamante Compañía de Don Andrés Chazarreta. Oriundo de 
Santiago del Estero, este verdadero visionario de nuestro arte 
popular consigue, luego de un arduo batallar en su propia 
provincia, que la metrópoli se le abra como posibilidad 
concreta de difusión de las danzas y especies que se encontra- 
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ban vigentes en esos momentos en las zonas más apartadas del 
país. Su taréa principal fue la de empresario y su valor 
consistió en convertir un espectáculo 'nativista? en un éxito 
de taquilla. Ya en 1906, influenciado por la corriente epi-ro- 
mántica nacionalista de Joaquín V. González, Martiniano 
Leguizamón y por la profunda asimilacion del mensaje 
hernandiano, había comenzado a desarrollar labores de reco- 
pilación, transcripción y composición de las canciones “que 
cantaban las viejas”? en su entrañable provincia. El 22 de 
agosto de ese año transcribe la Zamba de Vargas, para 
guitarra, y la ejecuta ante un número reducido de amigos. Su 
propósito declarado era “hacer revivir esas tradiciones y 
presentar al mundo civilizado sus grandezas”. . “Millares de 
argentinos mueren sin conocer la música tradicional creada 
por nuestros antepasados'”*?, 

Entronca, entonces, su inquietud ¿on el nacimiento de 
una conciencia de lás fuentes que se venía desarrollando 
—como vimos— desde mediados del siglo anterior. El panora- 
ma que en esos tiempos se le presenta a Chazarreta era el de 
un desprecio exacerbado en los círculos “cultos” de la burgue- 
sía santiagueña hacia todo lo que oliera a nativo, a antiguo. ... 
Cuando presenta su espectáculo en Tucumán, la crítica 
especializada le endilga abiertamente que eso no es para 
teatro sino tan sólo para circo, pues esas costumbres que se 
presentaban “ya no eran vigentes en la moderna. civiliza- 
ción”... Claro que lo de Don Andrés era espectáculo de' 
circo; ya hemos señalado el papel importantísimo de las 
representaciones gauchescas en los circos de campaña, El 
intuitivo organizador no estaba ajeno a esta corriente y veía 
precisamente que el contenido de esos dramas —donde vimos 
que se incluían danzas folklóricas podía y debía, previo 
condicionamiento de la escenificación quizá, ser llevado al 
teatro de las ciudades más importantes del país. 


79 


Cosmopolitismo 


Los primeros intentos de Chazarreta se conjugan con la 
irrupción revolucionaria de la radiotelefonía y de las primeras 
grabaciones discográficas. En 1914 habían aparecido impre- 
siones fonográficas de estilos y aires camperos grabados por el 
dúo Gardel-Razzano. Las primeras empresas grabadoras fue- 
ron Columbia, Casa Tagnini y Nacional (de Max Glucks- 
mann), penetradas y copadas luego por fuertes firmas extran- 
jeras. El repertorio nacional era, por excelencia, el tango — ya 
de vuelta de su periplo francés que lo habia proyectado a la 
fama mundial. 

De la época folklórica y orillera del tango emergen 
personajes y temáticas que adquieren un caracter nacional, 
conciente e impulsado ya por la acción de músicos cada vez 
más estudiosos. Esta “universalización” del tango como la 
música nacional proviene, por sobre todas las cosas, del 
«predominio en todas las esferas de la metrópoli sobre las 
provincias. Así, de paso, se puede dimensionar mejor el 
verdadero significado de la presentación de Chazarreta y su 
Companía como el primer esbozo en la centuria de una 
conciencia musical campesina, pero ya no sólo de la Provincia 
de Buenos Aires sino del Norte dél país. 

Senalaba por aquellos tiempos Ricardo Rojas que, a causa 
del espectáculo del músico santiagueno y “a pesar del “tango 
argentino”, se vio que poseíamos otra danza más profunda 
más pura, .. A pesar del cosmopolitismo se vio que las brasas 
del espíritu nacional podían reencenderse al contacto del 
arte!'?, Y aquí reside la clave del proceso iniciado con el 
tango y su proyección: en el cosmopolitismo; pues junto con 
la popularización de la música de la ciudad-puerto convergie- 
ron el auge de los géneros norteamericanos traidos por la 
radio y el disco. El foxtrot, el one-step, el two-step, el jazz, el 
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boston, el ragtime. .. Impuestos en París al ritmo del furor 
del baile, llegaron a Buenos Aires junto con la rumba y el 
mismo tango, y constituyeron las “operaciones de limpieza” 
como las bautizara Vega— que barrieron con todo lo 
anterior, sin integrarse en ninguna clase de cancioneros 
híbridos, como había ocurrido hasta ese momento con las 
formas “nuevas”. : 

El accionar de la radio y la industria discográfica, muchas 
veces visto desde el punto de vista de su “negatividad” 
extranjerizante o alienante, es decir, en su contenido circuns- 
tancial, sirvió como canal revitalizador de no pocas especies 
musicales que habían caído en el olvido. Es el caso de la 
polca y de la ranchera. Nos cuenta Vega que la polca en su 
origen poseía pies binarios, pero recolectada en forma defi- 
ciente es repopularizada en Corrientes y el Paraguay, a través 
del disco y la radio, con pies ternarios; es decir, se produjo 
una variante de sensible importancia en la propia estructura 
de la especie. La mazurca, llegada con las promociones 
europeas, es abandonada por los salones durante el “gran 
silencio” y casi llega a extinguirse en el campo, pero es 
retomada ““por una de las organizaciones que explotan comer- 
cialmente el canto popular y lanzada de nuevo por la Capital 
con el nombre de ranchera!*, 


Las primeras peñas . 


Otro de los puntales del proceso creciente de concientiza- 
ción de nuestra música popular lo constituye —junto con la 
bajada de los artistas provincianos— la institución de las 
llamadas peñas, en forma de organizaciones dedicadas expre- 
samente al cultivo y conservación del acervo tradicional. 


En una primera época, que abarca desde fines del s:glo 
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hasta promediar la segunda década del XX, se los denominan 
“centros criollos”. Roberto Lehmann-Nitsche anota los nom- 
bres de 258 de estas agrupaciones, compuestas en un princi- 
pio por “la modesta capa social” de empleados, profesionales 
y obreros!* . Esta composición de clase variará luego. 

Nos tocará analizarlas en profundidad cuando hablemos 
de su auge en los períodos subsiguientes, pero tenemos que 
destacar aquí la aparición de las pioneras: en -1898, Andrés 
Beltrame fundaba el Centro Criollo ““La Pampa” y don 
Martiniano Leguizamón presidía “La Criolla”, siendo su 
secretario Domingo V. Lombardi, fundador, a su vez, de la 
“Sociedad Criolla de Buenos Aires” y, en 1921, de la 
“Sociedad Argentina de Arte Nativo”. El 21 de abril de 1932 
se funda en Avellaneda “Leales y Pampeanos”, al conjuro de 
valores patrióticos y restauradores, y hasta 1937 —según 
puede extractarse de la publicación “La Carreta”, editada por 
la institución!$— pasan por sus salones figuras como Carlos 
Gardel, Mercedes Simone, Argentino Valle, Patrocinio Díaz, 
Marta de los Ríos, Hilario Cuadros, Los Trovadores de Cuyo, 
Julio Jerez, Félix Pérez Cardoso, Fernando Ochoa, Santiago 
Roca, Ana S. de Cabrera, Hugo del Carril, Atanasio Barragán 
y otros. En la Capital Federal, dos años después es fundada 
“El Ceibo” por personajes típicos de nuestra oligarquía 
terrateniente, por lo que en su padrón de socios abundan los 
dobles apellidos, híbridos de español y “gringo”. 


El folklorista 


Por último, dentro de la proyección folklórica, hay que 
señalar la labor de los abnegados y entusiastas “colaboradores” 
y “folkloristas', como menciona Yupanqui que, a fuerza de 
recorrer el país, le fueron extrayendo poco a poco la médula 
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de su expresión popular, para recopilarla y hacer posible el 
reconocimiento del propio canto nacional por los sectores 
“ilustrados” y, en forma mediata, del pueblo de la gran ciudad. 
Con diferencia de criterios y rigor científico, se inscriben en 
esta lista —lógicamente incompleta—, Manuel Gómez Carrillo, 
Athos Palma, Andrés Chazarreta, Domingo Lombardi, Carlos 
Vega, Bruno Jacovella, Alberto Rodríguez, Andrés Beltrame. 

Con respecto a la acción de estos hombres, por un lado, y 
al proceso de masificación de la música por la radio y el disco 
por el otro, ya en esta época las posiciones eran encontradas. 
Ana S. de Cabrera, artista y recopiladora tucumana, atacaba a 
“esas expresiones seudofolklóricas, destinadas a satisfacer un 
fácil exitismo y que por lo mismo no sólo sirven para 
conspirar contra la verdadera manifestación musical con la 
que dieron su fisonomía étnica a esta parte de América sus 
primitivos pobladores, los aborígenes y los conquistadores””*” . 
El tiempo y la distancia filológica hacen que no podamos 
saber a ciencia cierta a qué expresiones concretas se referían 
esta autora, pero lo real es que había una manifiesta 
diferenciación entre la pureza de lo folklórico y lo artificioso 
de la proyección. Como excepción el término medio entre 
ambas posiciones quizá esté esbozado en un gran estudioso de 
la Antropología: don Félix Outes, quien proponía en 1918 
que, luego de estudiar científicamente “nuestros composito- 
res se encontrarán en condiciones de ponderar, y quizá de 
utilizar, de acuerdo con su temperamento y prescindiendo de 
pautas artificiosas las fuentes pocos accesibles y hasta ahora 
ocultas de la música primitiva suadamericana”1*, Resumía en 
estas palabras Outes el punto de vista más coherente, sin 
altisonancias extremas en pro del tradicionalismo ingenuo y 
exacerbado al que —como ya vimos— el propio Antonio 
Podestá criticaba en el caso del gauchismo, y al que Carlos 
Vega se opone, con una visión mucho más clara y objetiva 
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cuando habla de este mal llamado “folklore”: “la ciencia del 
Folklore —dice—, que en Argentina inicia su marcha después 
de 1890, no tiene nada que ver con esas andanzas de carácter 
artístico [el circo]. Sin embargo, la actividad del transplanta- 
do “nacionalismo musical”, que alimenta desde 1920 modes- 
tos colectores, se apropia del nombre de dicha ciencia y, con 
asiento en la ciudad de Buenos Aires, emprende la difusión de 
la música y las danzas vernáculas con tal eficacia, que oxigena 
en provincias la expresión agónica y reimplanta en escenarios 
y reuniones, exhumado por los tradicionalistas, el canto 
nacional extinto”1?. 

Inquietudes que al expandirse al ritmo del país creciente, 
redondean un panorama de carácter germinador hacia el 
período siguiente, preparatorio del boom. 
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FOLKLORE: “ESA COSA DE NEGROS” 


La “Tercera fundación de Buenos -1ires” 


Hemos fijado para el inicio del periodo “preparatorio” del 
boom del “folklore” de los años sesenta el fenómeno que 
acertadamente bautizara el poeta mendocino Abelardo Váz- 
quez como “Tercera Fundación de Buenos Aires” cuando se 
refería al proceso de migración desde las llamadas “provincias 
pobres” hacia la absorbente Capital!. 

Estos contingentes —despectivamente rotulados “cabecitas 
negras'— para 1950 ya conformaban el 73,1 por ciento de la 
población industrial del país. La tenaza del latifundio y el 
desequilibrado auge industrial durante y después del conflicto 
bélico mundial colocó a amplias masas rurales en la única 
alternativa de emigrar hacia los grandes centros urbanos, 
principalmente Buenos Aires y su conurbano, donde sg 
alcanzó un grado tal de crecimiento que su población llegó a 
sobrepasar el 50 por ciento del total del país, con las 
consabidas -consecuencias transformadoras en lo que hace a 
costumbres, hábitos y por consiguiente, a las expresiones 
musicales. La gestión oficial del justicialismo con respecto a 
la cultura nacional entronca con una necesidad de búsqueda 
de.ribetes nacionales propios, autoafirmativos y contrapues- 
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tos a las tendencias más cosmopolitas en el arte y en los 
gustos estéticos. Con un flanco ideológico jamás despojado de 
una pátina restauradora, propia de los sectores de la burgue- 
sía nacional inb-"esados en el proceso, pero también —por 
debajo del oleaje oportunista de personajes y símbolos 
providenciales— con el protagonismo reivindicativo y subya- 
cente de una clase trabajadora y de un campesinado cuya 
huella indeleble se impondría en la vida sociocultural de la 
Nación en forma insoslayable y creciente. 


La gestión oficial 


En 1942, en la ciudad de Salta, se reúne el Primer 
Congreso de la Cultura Hispanoamericana. El 20 de diciembre 
de 1943, por decreto del Poder Ejecutivo de la Nación 
empieza a funcionar el Instituto Nacional de la Tradición, 
cuya finalidad —en palabras de su director, Juan Alfonso 
Carrizo— es la de “salvar el alma del pueblo argentino, porque 
eso es lo que corre peligro de perderse”?.toma como tareas 
la recopilación de cancioneros y su posterior publicación y 
reúne una interesante biblioteca, En 1945 se crea la Comisión 
de Folklore y Nativismo, bajo la dirección de Athos Palma, 
sólo dedicada a la didáctica escolar. Precisamente en esta 
época —primera presidencia de Perón— es cuando, por pri- 
mera vez, el Estado asume la tarea de impulsar el estudio y la 
asimilación de nuestro folklore en las escuelas: desde 1946 el 
Folklore es incluido en los programas. de Música de los 
colegios Nacionales y Normales y, al crearse la Comisión 
Honoraria de Divulgación del Plan de Gobierno 1947-1951, 
se llevaron a cabo tres espectáculos en el Teatro Cervantes y 
tres conferencias a cargo de Carrizo, sobre la base del material 
tradicional artístico. En 1948, con el objetivo declarado de 


88 


VUVUULVVLYUYVA 


es 

3 

q , 
+7 
ej> 
ej» 
ej.» 
eta 
et3> 
ej 
ej» 
ej > 
ej» 
e) 
ei» 
O ¡3 
613 
o.» 
e) 
et» 
o: 
e. > 
eo.» 
e; 
o 


¡2nudAl (y) 4Darpj0z Opunupg 
» 


OJD) 22 


NARAAAANARARARAAAIEACANACSACANAANA 


acceder a la “independencia intelectual” de nuestro pueblo, 
se organiza la Comisión Nacional de Radioenseñanza y 
Cinematografía escolar, encargada de producir películas do- 
cumentales, discos y programas radiales nativistas. Con fines 
semejantes —“propender a la unidad nacional de abajo para 
arriba”3— surge la Comisión Nacional de Folklore, com- 
puesta por legisladores y estudiosos. Por fin, el 31 de 
diciembre de 1949, por el decreto 33.711 se obliga a 
difundir, tanto en los lugares públicos como en las emisoras 
radiales, una proporción igualitaria de música nacional y 
extranjera. 


“Lo nacional” 


A partir de la década del cuarenta, entonces, observamos 
un ascenso paulatino del cultivo de nuestra cultura popular 
de raíz folklórica, sea por el fomento oficial a las tareas de 
salvataje y difusión, sea por la constitución de un “mercado” 
apetente de su música provinciana; el hecho es que lo que ha 
de ser el *'boom” del “folklore” de los años sesenta comienza a 
cimentarse lentamente en esta época, durante la “tercera 
fundación de Buenos Aires”, . 

Y uno de los síntomas más característicos es el auge que 
va asumiendo la música folklórica en ciertos ambientes 
burgueses. Porque esto de bailar una danza “criolla? o recitar 
un gauchesco hasta ahora no eran más que actividades 
menospreciadas en los cenáculos más “distinguidos”. El proce- 
so comienza a revertirse poco a poco, 

El surgimiento de diversas instituciones “nativistas' así lo 
prueba. En el número 2044 de la revista El Hogar, dedicado 
enteramente al “folklore”. se citan algunos de los más impor- 
tantes centros “criollos”: El Cardón, la Sociedad Evocativa 
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Argentina, Mi fKtancho, El lazo, El pial... Los nombres son 
bien ilustrativos y todos, sin excepción se autotitulan deposi- 
tarios del sentido argentinista y su acción la imaginan como 
de “escudo y estímulo”*. En la composición de las comisio- 
nes es notable la proliferación de apellidos caros al sector 
social agroexportador, harto —parece— ya de los influjos 
-parisienses de los años treinta, y propenso a recostarse hacia 
la resurrección de los valores “tradicionales? y conservativos 
de la más genuina herencia cultural hispano-americana, inalie- 
nablemente vinculada con la perduración del latifundio, ante 
el arrollador —pero espontáneo— torrente de los “cabezas” ya 
proletarizados junto al anterior panorama “gringo” de la clase 
trabajadora. 

Sin embargo, una visión amplia y objetiva no debe 
impedirnos verificar los lados realmente progresistas de estas 
inclinaciones, ya que, de alguna manera, este fenómeno es el 
que dará lugar al “reconocimiento” nacional masificado de la 
música folklórica argentina y, sobre todo, la del interior, 
condenada hasta ese entonces al ámbito rural o provinciano y 
al de los iniciados cultores —ya vimos cómo era despreciado 
Chazarreta— también, por supuesto, pertenecientes a las capas 
intelectuales de la pequeña burguesía y burguesía. Así, en la 
Introducción del número extraordinario de El Hogar se dice: 
“por suerte, nuestros jóvenes día a día dirijen sus miradas a 
ese modo de ser argentino, y lo aman con la misma vehemen- 
cia con que las juventudes de otras naciones respetan sus 
propias tradiciones”*. En su “Historia del Folklore Argenti- 
no”, Carrizo testimoniaba ya este reverdecer de la corriente 
“nativista”, ejemplificada por el entusiasmo con que bailaban 
en peñas —y hasta en boites— las danzas folklóricas para la 
década del 505. En forma concurrente, Isabel Aretz señala 
que, hacia 1940, aún el tango y el vals (danzas de pareja 


enlazada) no habían podido romper el cerco del gato, la 
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zamba, la chacarera, el escondido y el bailecito en muchas 
zonas rurales de nuestro noroeste” . 

Se acentúa en esta época una contradicción que todavía 
no ha sido superada, entre la actividad de los llamados —no 
con poco desdén, por cierto— “folkloristas? y los folklorólo- 
gos, englobando en este rubro a los recopiladores más o 
menos rigurosos y a los divulgadores de nuestro folklore 
musical en base a criterios coherentemente concebidos por la 
nueva ciencia. 

En efecto, hacia la década del cuarenta descuellan como 
recolectores del río folklórico, preferentemente rural, Carlos 
Vega, Juan Alfonso Carrizo, Orestes Di Lullio, Ismael Moya, 
Guillermo Alfredo Terrera, Mario López Osornio, Bernardo 
Canal Feijóo, Manuel Gómez Carrillo, Alberto Rodríguez, 
Rafael Jijena Sánchez. Andadores del país en su largo y en su 
ancho, con la misión de rescatar las coplas y las melodías 
populares de la misma boca de sus cultores espontáneos, ecos 
ancestrales transmitidos por la vía tradicional, oral y anóni- 
ma. No pocas veces, el resultado de toda esa tarea no tenía 
otro final que el archivo metódico y el gabinete acumulativo, 
sin integrarse al proceso cultural nacional más que mediante 
el cultivo transplantador de los centros “nativistas” y “criollos”, 
verdaderas islas en un mar dominado por la tempestad de una 
“cultura” de masas naciente, impulsada al ritmo preponderan- 
te de los grandes centros (Europa, EE.UU.), dominantes de 
los medios de comunicación (empresas grabadoras principal- 
mente). El tango y su esplendor orquestal se ubicará hacia 
1940 como único antídoto nacional contra el jazz de Miller, 
y otros, ya desposeído de su esencia negra, en pos de la 
tematización del ser del Tío Sam. Eran los tiempos de 
Fiorentino, Floreal Ruiz, Angel Vargas, Alberto Marino, 
Aníbal Troilo, D'Arienzo, Pugliese. 

Pero la “tercera fundación de Buenos Aires” marcó su 
sello. 
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El “cabecita negra' no advino a la gran ciudad sólo para 
abastecer el apetito de mano de obra industrial del momento. 
Junto a su juventud como asalariado trajo su herencia 
ancestral como hijo de la vieja América campesina. Le costó y 
le fue imposible despojarse de su tono en el hablar, de su 
ritmo en el pensar y en el saber, de esa vertical forma de 
afirmar lo propio, arrastrando frustraciones y alegrías, silen- 
cios y esperanzas. Así se fue amoldando a horarios, a oficios 
y, sobre todo, a ese nuevo y transformador modo de 
socializar la vida que tiene el trabajo en las grandes concentra- 
ciones industriales. Esa forma de unificar situaciones y 
solidarizar esfuerzos y anhelos, lejos del aislamiento rural. 

Pero se hacía difícil el cambio sin que el espíritu no 
invocara algún rincón de la nostalgia con algo que lo hiciera 
palpitar de nuevo al viejo ritmo de lo regional El antiguo 
canto —aprendido nadie sabe cómo— transportaba y redefinía 
la cultura, 


Los artistas 


En este marco, desde esta perspectiva, asoma el “folklore” 
en su verdadera dimensión social, reivindicativa del gran 
hacedor de la base material y espiritual; el pueblo. No por 
contradictorio y deformado, el desarrollo de nuestra música 
nacional y folklórica encuentra la piedra de toque de lo que 
van a ser sus lineamientos futuros en este proceso sustanciado 
por el “cabeza”. Y no otra es la explicación del surgimiento de 
figuras como Antonio Tormo; de la actuación señera entre 
1930 y 1950 de esforzados espíritus como los de Santiago 
Roca, Ana S. de Cabrera, Patrocinio Díaz, La Cuyanita, La 
Negra Tucumana, Martha de los Ríos; de los dúos Ruiz-Acu- 
ña, Martínez-Ledesma, Ocampo-Flores, Benítez-Pacheco, Jai- 
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Martha de los Ríos acompañada en caja por su hijo Waldo 


Antonio Tormo 


mes-Barraza; del cuyano Alfredo Pelaia (Claveles mendoci- 
nos), de don Argentino Valle, pianista de insólitos y riquísi- 
mos recursos; de Manuel Acosta Villafañe (autor de Vidala 
del Culampajá), Néstor Feria; Alberto Rodríguez y los Andi- 
nos Sergio Villar (La Donosa); Féliz Pérez Cardoso (Pájaro 
Campana); Carlos Montbrún Ocampo (Las dos puntas); Hila- 
rio Cuadros (Cochero 'i plaza, Los sesenta granaderos); Julio 
Argentino Jerez (Añoranzas); Osvaldo Sosa Cordero (Anahi); 
Miguel Angel Trejo; Edmundo Zaldivar (h); Luis Alberto Pe- 
ralta Luna; Ismael Moreno; Margarita Palacios; La Tropilla de 
Huachi Pampa; Los Hermanos Abrodos; Los Hermanos Aba- 
los; Antonio Pantoja; Buenaventura Luna, y la inventerada 
labor de Atahualpa Yupanqui y su lento peregrinar por todo 
el suelo argentino. 

En el aspecto coreográfico, Argentinita Vélez, Santiago 
Ayala (“El Chúcaro”) y Joaquín Pérez Fernández habían 
asumido incluso la tarea de salir a mostrar la danza de 
proyección folklórica al exterior con sus cuerpos de baile. 

'Todos estos nombres deben obligatoriamente ocupar un 
sitial de fundamental relevancia en el reconocimiento de las 
generaciones posteriores. Sus trayectorias y obras constituyen 
en la mayoría de los casos la puntada inicial de la antología 
de proyección folklórica en nuestro país y no escasos elemen- 
tos de su herencia perduran y se proyectan en la actualidad 
con vigencia plena. 
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LOS “PREPARATIVOS” 


Hacia 1950 comienzan a aparecer nombres que se nos 
harán muy familiares en la década siguiente, la del boom” . 
Sobre todo en lo que hace a las distintas “bajadas” desde el 
Norte, que paulatinamente van tiñiendo el panorama del 
“folklore” en los aspectos musicales, literarios y, en forma 
sobresaliente, de conjuntos vocales. Constituyen los antece- 
dentes artísticos del boom y, a la vez, los causantes de tal 
popularización. 


Los Abalos 


Muchas de las figuras que ya hemos citado continúan su 
labor, cada vez con más ímpetu, ante la certeza de que algo se 
estaba produciendo. Los Hermanos Abalos son el ejemplo en 
lo que a agrupaciones musicales toca, Santiagueños, pertene- 
cientes a una familia de raigambre, integraxen sus presentacio- 
nes un poco de la herencia de don Andrés Chazarreta, pues 
cantan —a dos voces—, tocan diversos instrumentos —quena, 
guitarra, charango, bombo legúero, piano— y bailan algunas 
danzas. Su mayor aporte es, a más de su obra autoral, el 
criterio integral con que conforman su conjunto: vocal e 
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instrumental a la vez; aspectos que se escindirán luego, 
cuando aparezcan los grupos casi puramente vocales —con 
leve acompañamiento de guitarras y bombo— y los puramen- 
te instrumentales (preferidos de las peñas porteñas de bailes 
*nativos”). Armonizaban los Abalos manteniendo la estructura 
rítmica del tema en los bajos del piano, cosa que se continuó 
en otros intérpretes. 

La vivencia nostalgiosa y evocativa del pago lejano, 
perenne cifra temática del quehacer folklórico, logra en ellos 
la síntesis en Nostalgias santiagueñas: “Pago donde naci / es 
la mejor querencia / y más me lo recuerda / mi larga ausencia 
/ Ay, ay, ay, sí, sí...” 


Atahualpa 


El autor que empieza para esta época a cántarse con más 
asiduidad es, sin duda, Atahualpa. Sus temas llevan el profun- 
do mensaje telúrico, cristalizado por sus innumerables viajes y 
padeceres a lo largo del país: 


“Se levanta en el cerro 
la voz doliente de la baguala 
y el camino lamenta 
ser el culpable de la distancia”. 
(de Camino del indio) 


“Mi hermano vive en el monte 
y no conoce la flor; 

sudor, malaria, serpiente. ... 
vida del lenador. 

Y que nadie le pregunte 


100 


PEO O Y TIA 


Atahualpa Yupanqui y Santiago Ayala (El chúcaro) 


si sabe dónde está Dios: . 
por su casa no ha pasado 
tan importante señor.” 


(de La preguntita) 
“Las penas y las vaquitas 
se van por la misma senda, 
las penas son de nosotros, 
las vaquitas son ajenas”. 
(de El Arriero) 


La rebeldía del indio sometido, el auténtico horizonte 
sentimental del campesino, la exacta vindicación del peón de 
estancia; todo reflejado en el lenguaje puro y rico del pueblo, 
proyectado hacia la universalidad de la cultura con notable 
seriedad. En él se deposita por excelencia la herencia hernan- 
diana-y es tan fuerte su impacto que sus canciones trascen- 
derán ¿u misma figura de artista, para convertirse en breve 
lapso en elementos tomados en forma espontánea por el 
pueblo y, muchas veces, vividos como folklóricos puros. La 
mayor cantidad de sus obras ya pertenecen a esa antología no 
escrita de la memoria popular: Camino del indio, El arriero, 
Nostalgias tucumanas, La preguntita, Milonga del solitario, 
Zamba del grillo, Luna Tucumana, La Pobrecita, Viene 
clareando, £l alazán, Criollita santiagueña, Tierra querida, 
Recuerdos del Portezuelo, . . 

Aunque ya hemos advertido que no nos habíamos pro- 
puesto realizar especificamente un análisis del contenido de 
lo que la proyección folklórica ha producido, es necesario 
aquí, al haber llegado a Yupanqui, reiterar la salvedad, como 
forma de curarnos en salud ante la probable acusación de no 
dar la importancia —en cuanto a extensión— que merece este 
patriarca de nuestra música campesina. 
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Al ir penetrando los periodos subsiguientes a la gestación 
del boom folklórico del '60, la obra de Atahualpa irá 
adquiriendo la caracterización unánimemente reconocida de 
clásica para las distintas generaciones de músicos contempo- 
ráneos. El equilibrio límpido entre lo inefablemente complejo 
del sentir popular y lo austero y caro de su decir, junto al 
astuto talento de un profundo intelectual, sitúan a este artista 
en el raro podio del ejemplo viviente del folklore. 


El aluvión salteño 


Como todavía la televisión no había copado” el mercado, 
es la radio el único medio por el cual las incipientes 
“embajadas” artísticas del interior pueden acceder al público 
masivo de la Capital y sus alrededores. Algunos programas en 
horarios nocturnos centrales empiezan a dar cabida a hom- 
bres del Norte que así tienen la posibilidad de romper con la 
monotonía “foránea” musical de posguerra. Dan sus primeros 
y significativos pasos en Buenos Aires, entonces, los salteños 
Chalchaleros y Eduardo Falú, quienes suman sus voces a las 
del canto cuyano, que ya había accedido al público porteño 
en la década anterior. 

Lo fundamental de estos “adelantados” salteños radica en 
su nuevo y revolucionario lenguaje. Poetas como Manuel J. 
Castilla, Jaime y Arturo Dávalos, César Perdiguero, José Ríos; 
músicos como el mismo Falú, Ernesto Cabezas, Gustavo 
Leguizamón, Juan José Botelli. Traen una voz revitalizadora, 
llena de imágenes y contenidos frescos de autenticidad, 
genuinos representantes de la herencia literaria hispanoameri- 
cana afincada en Salta a lo largo de la época colonial. Le 
cantan al personaje contemporáneo, al sentimiento actualiza- 
do de la provincianía rescatada en sus valores más queridos: 
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“Ya estás viniendo en los toros, 

por los guayacanes regresarás, 

ay, Anta, te vuelves vino 

cuando te quiero cantar.” 

(de Zamba de Anta, de Castilla, Perdiguero y Leguiza- 
món) 


“Sobre las arenas mi rastro dejé, 

el viento del valle me ha visto llorar; 
pena mi pena triste, 

sentida y sola dónde irá”. 


(de La estrellera, de Castilla y Leguizamón) 


No son. pintoresquistas ni se sectarizan en una temática 
romántica y localista, Sientan las bases del universalismo 
americanista que arraigará luego en el canto de proyección 
folklórica argentino con trascendencia continental, 

Los Chalchaleros popularizan asimismo muchos temas de 
Yupanqui, entre ellos El arriero; Falú trae junto a su Zamba 
de la Candelaria —con Jaime Dávalos— obras con Buenaventu- 
ra Luna y. Tabacalera, con letra de César Perdiguero, sentando 
un antecedente importante de lo que avanzará años más 
tarde: el canto de protesta social, plenamente existente en el 
folklore y ahora reelaborado en la proyección, 

La López Pereyra se institucionaliza como “himno” salte- 
ño a la luz de la polémica sobre su autoría entre su 
recopilador Chazarreta y su creador Cresseri. 

Musicalmente hablando, Los Chalchaleros muestran una 
estructura de conjunto que perdurará hasta nuestros días: 
cuatro vocalistas con acompañamiento de guitarras y. bombo 
legijero, Armonizan a dos voces, estableciendo —dado el 
carácter de la primera voz y de ciertas inflexiones— un estilo 
muchas veces criticado (primero por su rareza y luego por su 
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simpleza), pero indiscutiblemente personal y único, imposible 
de continuar o reelaborar sin riesgo de caer en su lisa 
imitación. Traen la resultante del Cancionero Ternario Colo- 
nial y del Criollo Occidental, más el profundo y avanzado 
coplerío de su Salta natal, lleno de trascendencias vitales y de 
colorido plenamente regional. 

Falú aporta —además de los elementos ya señalados— la 
galanura de la técnica guitarrística y su notable influencia en 
el “ambiente” folklórico”. Sin llegar quizá a la profundidad 
del sentimiento popular de Yupanqui, lo supera en técnica y 
se coloca como modelo del guitarrista “folklórico”. Sus “pun- 
teos” serán una y mil veces imitados por los conjuntos y solis- 
tas; su decir grave salteño será seguido por no pocos “guitarre- 
ros” de otras regiones y, por fin, su obra autoral se ubicará 
a la vanguardia del movimiento durante el boom del “folklore”. 

En sus letras, Dávalos había insinuado una manera no 
convencional y enriquecida de “tratar” el “folklore”, con un 
estilo si se quiere lorquiano, con la imagen poética a piel del 
tema e introduciendo el elemento vernáculo y regional en 
forma directa y profunda: 


“Quisira volver a verte, 
sentirme en tus brazos quisiera, 
soñarte guitarra adentro 
hacia el tiempo de la madera”. 
(de La Nochera) 


““Quieto que tengas un chango 
para yapar el jornal, 
porque pelando maloja 
se come mis brazos el cañaveral”. 
(de Vamos a la zafra) 


108 


co. 


VUVIUDIUVIAEDVIUIUAIIIAUIADIVUIUDVUIUDIDeee 


¡POLAROID IILIACIOIAA 


Manuel J. Castilla 


E E A 


A E A A A A A O 
AAA 


a a a o 


Para esta época ya estaba muy popularizado un tema en 
ritmo de carnavalito que comenzaba a hacerse oir en toda 
Europa y en muchos lados sigue siendo toda la música 
argentina que se conoce: El Humahuaqueño, de Edmundo 
Zaldivar (h). 

Un hombre todavía ignorado para el gran público pero 
que ya había compuesto música para películas de la década 
del cuarenta y realizaba una tenaz labor de investigación de 
las expresiones folklóricas era Ariel Ramírez. Desde fines de 
los años cincuenta y durante toda la época posterior será un 
poco el motor de la “llegada” de grandes figuras al candelero 
popular. Artistas que comenzaron a conocerse bajo su auspi- 
cio fueron: Los Fronterizos, Horacio Guarany, Tarquino, 
Jaime Torres, Domingo Cura, Mercedes Sosa. Su éxito previo 
al boom fue la zamba La Tristecita. Sin embargo, los “títulos” 
mayores le llegarán hacia 1964. 

En forma paralela a Los Chalchaleros hacen sus primtras 
armas en Buenos Aires Los Cantores de Quilla Huasi. Conti- 
nuadores del canto cuyano de la Tropilla de Huachi Pampa y 
del batallar de Buenaventura Luna, fueron durante mucho 
tiempo lo único —a nivel masivo— que “olía” a sureño en lo 
que hace a conjuntos. Se recuerdan fácilmente La tropilla, 
Zamba de la toldería, Tonadas cuyanas, La Compañera, 
Vallecito. Su estructura grupal era de cuatro guitarras —una 
contrapunteando permanentemente— y tres vocalistas hacien- 
do mayormente dúos. 


Al finalizar la década ensaya sus primeras acometidas en 
los medios masivos un solista nuevo. Su canto es al principio 
convencional, con un registro de barítono alto que casi llega 
al de tenor. Afinado —dentro de lo que la música popular 
exigía— pero poco a poco convirtiendo su voz en un símbolo 
de la reivindicación de las grandes masas; canta temas pro- 
pios, musicaliza a Guillen en No sé por qué piensas tú, su 
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primer éxito, anticipándose al americanismo posterior. Hom- 
bre surgido 'de abajo”, con una trayectoria que pronto 
canalizará como artista, pese a sus evidentes y crecientes 
descuidos técnicos, Horacio Guarany se ubicará durante el 
boom y la “consolidación” en el raro sitio de los elegidos. 
Criticado y elogiado, combatido, prohibido, rescatado y 
perseguido, levantado como bandera por amplios sectores 
sociales: 


“Pobre Tata, 
siempre solo, 
mi padre talaba el monte, 


la Forestal se llenaba,” 
(de Pobre Tata) 


“Yo soy el dueño de todo 
pero nunca tengo nada; 
hago la mesa y la silla 


y no tengo ande sentarme”. 
(de Yo soy el dueño de todo) 


Los Fronterizos 


Pero tal vez el pico más alto y significativo de estos 
antecedentes del 'boom' se establece en 1958, con el debut 
en Buenos Aires de un conjunto salteño que será, en relativo 
lapso, la vanguardia, en muchos aspectos, del movimiento de 
proyección folklórica musical a lo largo de todo el país. Su 
estructura de grupo es similar a la de Los Chalchaleros: 
cuatro integrantes, tres guitarras y bombo, pero con diferen- 
cias fundamentales en lo musical. Sus voces son completa- 
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mente dispares entre sí, perfectamente distinguibles entre 
ellas pero, en grupo conforman una unidad de 'empaste' muy 
raramente posible. Vocalmente, su originalidad está basada en 
la utilización de una “primera” voz fuerte y típica, de una 
“segunda” que se evade un poco del clásico dúo de terceras 
paralelas, para florear' en algunos pasajes, de una cuarta voz 
(bajo) y, por fin, de un elemento realmente distinto para la 
época en este tipo de conjuntos: el tenor bien agudo 
cantando én una voz más alta que la primera voz melódica, 
sin disfrazar nunca la melodía, invirtiendo el dúo de terceras 
al ubicar a la primera voz en un registro más grave, cosa sólo 
hallada en algunas versiones documentales folklóricas del 
Norte. Esto, amén de ser los primeros en matizar con “solos” 
impecables por delante de coros nada complejos, pero con 
climas adecuados a cada una de las obras; con combinación 
de dúos y tríos y a veces de dos dúos en contrapunto. La 
carrera de Los Fronterizos es, al principio, algo dura. Cuesta 
al ambiente “entendido” de ese entonces aceptar esos timbres 
que semejaban a la quena, esos solos de “bajo”, esas combina- 
ciones de onomatopeyas, esos coros a tres voces. Se oye decir 
que “eso no es folklore”. ... 


Y otro principio 


Ex-profeso hemos dejado para el final de la reseña de esta 
época a un conjunto cuya gravitación en el panorama de la 
música popular argentina es incuestionable y que no puede 
medirse por su popularidad —escasa por cierto y casi nula en 
las grandes masas—. Es el Cuarteto Gómez Carrillo. Ya antes 
del 50 estos cuatro jóvenes hijos de don Manuel venían 
desarrollando una actividad en pro del rescate y la proyección 
de la música folklórica argentina y —muy importante para 
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aquella época— americana. Se puede expresar que en ninguna 
agrupación posterior se dio un grado tal de jerarquización 
musical y reivindicación de temas verdaderamente folklóricos 
junto a la integración concienzuda de toda la música america- 
na, incluido el canto folklórico de los EE.UU. La influencia y 
aportes de este grupo han sido enormes: fueron los primeros 
en hacer polifonía a cuatro voces y los iniciadores del canto 
“a capella” en lo popular. Pero lo que los realza aún más es 
que no se ubicaron en la corriente de músicos “cultos” que 
componían o interpretaban sobre temas folklóricos según 
estructuras y coloridos clásicos, sino que conformaron un 
conjunto de verdadera proyerción folklórica, teniendo en 
cuenta los esenciales valores en el contenido y en la forma. 
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Aunque ya lo hemos aclarado en la Introducción, vale la 
pena recordar que no tratamos aquí de realizar una pro- 
fundización histórica acerca de la gestación y orígenes de 
los artistas, sino puntualizar la incidencia de éstos en el mo- 
mento en que se popularizan, en que adquieren fama o 
simplemente algún reconocimiento de parte de los medios 
de difusión. 
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EL BOOM DEL FOLKLORE 


Un largo, complejo y sinuoso camino vinimos transitando 
a partir de nuestra pretensión de abarcar desde la Prehistoria 
hasta el boom del “folklore? de los años sesenta. Una ambi- 
ción quizá desmedida, a la que puede sumarse, como reparo, 
la inequívoca heterogeneidad con que hemos tratado los 
distintos períodos. Dicho esto tanto en lo que hace a nuestras 
postulaciones como a nuestras elusiones (¿Por qué no está 
Fulano o Mengano? ¿Por qué no figura tal obra, o tal autor? 
etc.). Por eso queremos reiterarlo: éste — como tantos otros 
temas sobre la vida cultural del pueblo (en este caso, el 
argentino de las grandes ciudades)— no ha sido tratado antes, 
fuera del no concluido trabajo de Carlos Vega! o de algunos 
esbozos que nos ocupamos nosotros de citar (Yupanqui, 
Donato Cruz). Tal carencia de estudios quedará inevitable- 
mente connotada en nuestras consideraciones. Es estéril, en 
consecuencia, que intentemos apartarnos en forma absoluta 
de dar una visión testimonial del proceso y, como tal, más o 
menos interesada. A lo que aspiramos, en instancia excusable, 
es que el lector comparta nuestros propios intereses. 


¿Por qué, decíamos, remontarnos a la Prehistoria? Pues 
porque nada surge de la nada, todo tiene su evolución y su 
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fundamentación histórica, Hacia el asentamiento de algunas 
de estas bases radicales quisimos enfilar la mira. Por supuesto 
que quizá estemos hoy todavía bastantes miopes para diluci- 
dar muchos de los interrogantes no sólo de nuestra música 
(tanto clásica como popular) sino de nuestra propia cultura 
de argentinos pre y post-republicanos; de nuestra propia 
Historia Cultural. 

¿Y por qué esa diferencia de distancia entre el tratamien- 
to que le hemos dado a los períodos anteriores y este que 
veremos a continuación? Pues por lo que decíamos recién: 
por nuestra visión desde adentro del proceso, desde el mismo 
centro del bosque, intentando ver el y los árboles. 

Y antes de seguir, otra aclaración: es sobre el uso del 
anglicismo boom. ¿Por qué lo preferimos, habiendo tantas 
palabras castellanas capaces de denotar el mismo significado? 
La traducción misma nos sugiere ““estampido, torrente creci- 
do o bramador, auge, actividad o prosperidad repentina”. 
Bien. Porque así se lo llamó en un principio desde precisa- 
mente el ámbito en donde el fenómeno fue “próspero y 
repentino”: los medios de comunicación (grabadoras, editoria- 
les, radios, televisión, etc.). Allí fue “auge”, fue “estampido”, 
mientras por debajo , en su base social, fue “torrente crecido 
y bramador, al ritmo de su propio impulso. Moda”, “auge”, 
“apogeo”, podrían haberse utilizado como sinónimos, lo reco- 
nocemos, Pero es que ya se ha extendido el uso de la palabra 
“boom”, al lado de su calificación “folklore”. Mal usado este 
último, como sabemos, sin que procuremos con esto iniciar 
ninguna cruzada inquisicional en pos del buen uso de la 
palabra folklore. Lo importante es ponerse de acuerdo en los 
conceptos, en las ideas, en los propósitos. 

Ahora si, vamos a nuestra descripción. 
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En el entorno 


Llegamos así a los comienzos de la década del “60. 

Para la música “popular' en general, en el mundo, serán 
los años de la cristalización de un movimiento iniciado en los 
EE.UU. con los epígonos del jazz de posguerra y la temática 
nihilista y evasiva propia de la guerra “fría”. Se lo fue 
conociendo por diversos nombres, Primero, el de 
trock-and-roll” y luego el de “música beat”, o simplemente 
“rock”. En efecto, la década de los Beatles fue sin duda un 
momento fundamental en la historia de la música internacio- 
nal. El caso es que antes que llegaran a estas playas los 
primeros gorjeos del famoso cuarteto de Liverpool, se había 
abierto el cauce en los grandes medios de comunicación, 
principalmente la televisión y las grabadoras, a lo que se dio 
en llamar nueva ola”, de la que surgirían posteriormente 
nombres- ídolos de popularización continental. 

Todavía es dable recordar las emisiones televisivas del 
famoso “Club del Clan” especie de cofradía unificada bajo la 
advocación de un cierto banalismo musical, dirigida masiva- 
mente al público juvenil. Adoptando una apariencia elvispres- 
liana, mezcla de iracundia difusa y conformismo de conteni- 
do, un grupo de intérpretes acometía la tarea del “canto” 
encandilados por los hits importados y con muy esporádicos 
rasgos propios. Nos interesa esto para tener en cuenta en qué 
marco específico surgió a lo largo y ancho del país el renacer 
del “folklore”. 

Y decimos a lo largo y ancho aunque, en verdad, este 
fenómeno se verifica como auge inicialmente en la Capital 
Federal; precisamente cuando el “folklore” se convierte en 
moda. 
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En las calles 


Como si de improviso la “clase” media se hubiera sacudido 
del letargo, comienza a imponerse por sí nuestra música de 
origen provinciano en reuniones y lugares de entretenimiento 
porteños. Aparecen las “guitarreadas', especies de concitacio- 
nes rituales en torno a la nueva “onda”. Una escena que años 
atrás hubiera producido vergienza y pudor: el hecho de 
pasearse en plena vía pública con una guitarra o un bombo 
bajo el brazo, se convierte en cosa corriente. Todo el mundo 
canta —sobre todo la juventud— el último éxito de “Los 
Chalcha? o “Los Fronte', o redescubre El Arriero, Luna 
Tucumana, Nostalgias Santiagueñas; hasta en el silbido calle- 
jero más despreocupado aflora al folklore”. En cada colegio 
secundario pueden contabilizarse fácilmente decenas de con- 
juntos aficionados. Se impone “aprender guitarra” y, lógica- 
mente, tener una guitarra. Se industrializa entonces la artesa- 
nía del instrumento. Aparecen también los bombos “legijeros” 
hechos con madera terciada y tientos de plástico, Hay, en 
suma, bastante snobismo en la superficie; pero el fenómeno 
cala hondo en estas capas medias, que acuden como hipnoti- 
zadas al llamado del advenedizo “cabecita”, verdadero funda- 
dor del proceso, desde su sitio a la gran urbe por los cuarenta. 

Es el boom del “folklore”. 


En los medios 


Que se verá reflejado rápidamente en los grandes medios 
de difusión masiva. Las principales radios abren sus programa- 
ciones y en sus horarios centrales aparecen ciclos dedicados 
exclusivamente a la música y la poesía folklóricas”. Algunos 
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de ellos se continuaron por varios años y contaron en sus 
elencos a las principales figuras, entre solistas y conjuntos. 
Todavía se recuerdan las transmisiones en cadena por Radio 
Belgrano, El Mundo y Splendid, o el famoso programa “El 
canto cuenta su historia”, con libro de Manuel Castilla y César 
Perdiguero. En 1962 se constataba un promedio de 16 
espacios radiales diarios dedicados al “folklore” y en mayo de 
1963 se llega al pico de los 22, decreciendo luego (Mayo de 
1964: 19; diciembre del mismo año: 17). 

La televisión no es ajena a la corriente. Bajo el impulso de 
la competencia iniciada en esta década por la aparición de los 
canales privados, salen al aire programas de gran rating' —a 
juzgar por su perduración—. En 1961 Jaime Dávalos escribe el 
libro de “Desde el corazón de la tierra”, para el canal estatal 
donde se escuchó y se vio, entre otros, a Los Fronterizos, 
Falú, Guarany, Tarateno Rojas, Antonio Pantoja, el ballet de 
Ismael Gómez, Carlos Guastavino, Leda y María. El canal 13 
lanza también ese año un ciclo que hará época: “Guitarreada', 
donde se realizan concursos de aficionados (solistas y conjun- 
tos) de gran repercusión. Es importante destacar que —salvo 
el caso de Víctor Heredia— de estos eventos no surge ningún 
artista que luego llegue a ser figura pues, una pauta marcada 
por estos tiempos es que la verdadera realimentación del 
fenómeno “folklore” provendrá irremediablemente del interior 
de la República. Aparecerán sí conjuntos o solistas porteños 
que durante un breve lapso estarán casi a la par de los artistas 
provincianos de renombre, pero serán sólo excepciones qué 
confirman la regla: el “folklore? se ha nutrido en su mayoría 
de las provincias. Aquí en Buenos Aires, encontró la rampa de 
lanzamiento que lo proyectó al plano nacional con mucha 
más fuerza de la que traía; pero su fuente no dejó de estar 
nunca en su lugar de origen; esto a pesar de los intentos de 
fabricar un artificioso “folklore” de Corrientes y Esmeralda a 
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los que ya nos referiremos. 

En 1962 se inicia por canal 9 “La pulpería de Mandinga” y 
en julio se abre un horario central para hacer oír al conjunto 
de mayor repercusión y trascendencia: Los Fronterizos; es 
Festival "62, que al año siguiente seguiría con los Huanca 
Huá. Para ese año el promedio de programas de televisión 
exclusivos de proyección folklórica es de 10 por semana. Son 
muy escuchados “Sábados criollos”, con Pancho Cárdenas; “El 
patio de Jaime Dávalos”; “Peñas en TV”. Este último es un 
reflejo de la proliferación de las peñas bailables surgidas al 
ritmo del auge “nativo”. Eran el feudo de los conjuntos de 
Alberto Castelar, Alberto Ocampo, Los Hermanos Abalos, 
Los Hermanos Abrodos, cuya estructura básica era: piano 
solista, guitarras, bombo y esporádicamente charango y que- 
na, a los que se unían voces en dúos o tríos; su repertorio lo 
integraban las danzas, no las canciones en boga impuestas por 
los conjuntos vocales, Recorriendo el calendario de peñas de 
la Revista Folklore de la época encontramos una interminable 
lista de instituciones esparcidas por la Capital y el Gran 
Buenos Aires. 

En mayo de ese mismo año el folklore” accede masiva- 
mente al Luna Park. Pasan por su escenario durante cuatro 
días consecutivos de festival las principales figuras: Los 
Chalchaleros, Los Huanca Huá, Jaime Dávalos, Ramona 
Galarza, Eduardo Falú, Jorge Cafrune, Los Nombradores y 
cási todas las Peñas con sus delegaciones: conduce el evento 
alguien que se constituiría luego en una especie de “dueño” 
del “folklore” en el aspecto organizativo y comercial: Julio 
Marbiz. . 

Por supuesto que estos acontecimientos no tendrían 
mayor importancia si no fuera que —para el momento en que 
ocurren— son originales y los primeros. Hoy se nos ocurriría 
irrelevante la descripción de un festival, entre los muchos que 
se realizan. 
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Cosquín 1 


En enero de 1961 se había iniciado este fenómeno que 
adquiriría luego su plena expansión. Un grupo de vecinos 
notables de la ciudad serrana de Cosquín, en el valle cordobés 
de Punilla, se aboca a la idea de impulsar el turismo de la 
zona con una iniciativa que, llevada a la práctica, superará 
todo cálculo previo: la realización de un festival “folklórico ¿ 
en una plaza pública. Surge así el Festival Nacional de 
Folklore de Cosquín, cuya primera versión deja entrever su 
posterior crecimiento, a pesar de la humildad y modestia con 
que se pergeña. Año a año la organización se hará más 
coherente, los contratos se efectivizarán con más respaldo y 
ya en la versión tercera el evento recibirá el apoyo estatal del 
gobierno nacional del Dr. Arturo Illia, quien declarará oficial- 
mente como Semana Nacional del Folklore, la última del mes 
de enero, días en que se realiza el festival. 

Las características de Cosquín trascienden el mero he- 
cho de la presentación en el escenario. Los artistas se mezclan 
con el público, primero, en el balneario municipal, durante 
las tardes calurosas en donde ya la guitarra y el canto se 
autoconvocan y, después, en la larga noche de la guitarreada 
y el vino infaltable, en cualquier rincón de la ciudad. De ahí, 
de esas correrías trasnochadas emergerá quizá el elegido por 
la fortuna que una noche, mientras “guitarrea', se encontrará 
con la propuesta de algún miembro de la comisión directiva 
para subir al escenario de la plaza Próspero Molina. Y 
entonces, cara a cara con el protagonista fundamental de la 
fiesta, el público, recibirá el espaldarazo iniciador; será la 
“revelación” de Cosquín. De ahí en más, un contrato firmado 
nerviosamente con una empresa grabadora, la “bajada” a 
Buenos Aires, los reportajes, la radio, la TV., y la carrera se 
inicia. .. Sólo el tiempo, a la postre, le dictará la verdad 
decantada que ese primer aplauso intuyó. 
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En el disco 


Al calor de eventos como Cosquín surgirán figuras de 
alcance nacional, verdaderos ídolos populares que colocarán 
al folklore” en el tope más alto del mercado de 'su majestad” 
el disco. Las grandes empresas verán el filón y competirán en 
el reparto de intérpretes. Para esta época la compañía mejor 
ubicada será la holando-norteamericana Philips, quien logrará 
tener en su elenco lo más importante en número y calidad. 
Hacia 1963 esta grabadora conseguirá editar el L.P. de mayor 
trascendencia en música popular: Coronación del Folklore, 
con la participación de Los Fronterizos, Eduardo Falú y Ariel 
Ramírez, placa que será superada en venta y repercusión sólo 
con la aparición al año siguiente de la famosa Misa Criolla, de 
Ariel Ramírez —también con Los Fronterizos — que batirá 
todos los récords. Estas dos obras constitiyen picos no 
superados aún hoy, por su singularidad y su jerarquía estéti- 
ca, 

No podemos dejar de destacar, durante estos años, el caso 
de Waldo de los Ríos. Su historia es conocida; ubicado en la 
corriente de proyección folklórica más ligada a la música 
clásica, ve frustradas sus esperanzas y decide —al comenzar la 
década— alejarse a Europa, desde donde adquiere fama 
internacional, recién reconocida masivamente aquí pasados los 
años setenta. Pero hacia 1962, antes de partir dejó grabados 
para la CBS, dos larga duración con orquesta y piano, con, 
temas conocidos y en boga en esos momentos —El Quiaque- 
ño, Tonada del viejo amor, El alazán, Vidala de la copla, 
Canción del jangadero— y otros propios que, paradójicamen- 
te, fueron utilizados durante todos los años de su “exilio” 
como “cortinas” de casi todos los programas de “folklore” 
radiales. 

Por 1964, y en pleno auge del “folklore”, acceden por 
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primera vez con real éxito de publicidad a un teatro de 
Buenos Aires varios artistas “folklóricos”: son Ariel Ramírez, 
Los Chalchaleros, Los Fronterizos, quienes, juntos, realizan 
en el teatro Odeón el ciclo “Esto es folklore”, 


Las nuevas figuras 


A lo largo de los años del boom se van jalonando distintos 
nombres que hacen a la evolución de nuestra proyección 
folklórica hacia el nivel de consolidación de los años posterio- 
res. Muchos son los personajes que aparecen y desaparecen en 
escena; sería muy difícil a la par que vano tratar de citarlos a 
todos; queremos esbozar las líneas generales de lo acontecido 
entre 1960 y 1965. Por eso la explicitación de nombres no 
deja de tener una intención simbólica más que historiográfica 
o cronológica. Además, muchas de las figuras en auge durante 
aquella época hoy ya no existen, lo que, por otra parte, nos 
hace intuir al menos la posibilidad de que otras de las que aún 
hoy tienen vigencia, sean olvidadas en un lapso no muy 
lejano. Y no hablemos aquí del olvido folklórico y fundamen- 
tal con que el pueblo enarbola su decir espontáneo sino del 
olvido con que la masa “premia” a los bastardeadores, a los 
mercaderes del altar popular, a la inautenticidad. ... 


El caso es que hacia 1960-62 las figuras solistas descollan- 
tes siguen siendo —cada vez más sólidamente— Atahualpa 
Yupanqui y Eduardo Falú, seguidos por un cúmulo de 
intérpretes sin el “cartel” de estos colosos, pero con personali- 
dades propias. Tenemos asi a Rodolfo Ovejero, Carlos Di 
Fulvio, Suma Paz, Suray, Ramona Galarza, Rodolfo Zapata; 
este último, ejemplo de lo inauténtico, de lo falso y sin 
fundamento y Horacio Guarany, en creciente proyección 
hacia su zenit de popularidad. 
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Por fin, en el segundo festival de Cosquin hace su 
aparición un personaje barbado, de arrollante personalidad, 
con muy pocos recursos vocales pero con un color de voz 
inconfundible y un estilo propio, rememorador de los viejos 
guitarreros de provincia; su impacto en Buenos Aires lo 
produce cantando una zamba de carácter romántico y tradi 
cional: Zamba de mi esperanza. Es Jorge Cafrune. Su reperto- 
rio sin exotismos hace resaltar desde uy principio su excelen- 
te gusto y “tacto” popular. Hacia 1964 se convertirá en uno de 
los puntales de los festivales del interior. Su llegada a caballo, 
sus amistades con los habitantes de cada pueblo, conforman 
una estampa patente del criollo cantor, Pronto adquiere 
renombre nacional y sus interpretaciones son cantadas por la 
juventud que lo sigue. Será incluso el máximo “vendedor” de 
discos del folklore”, Nunca deja de tener un éxito a flor de 
labios: El Orejano, Que seas vos, Anocheciendo zambas, Ki 
Chororo, En 1965 graba una milonga de Yupanqui: Milonga 
del solitario y es suficiente para que la música sureña reciba 
un impulso que hasta ese momento no había tenido en los 
medios; luego vendrán las Coplas del payador perseguido, del 
mismo autor, editadas en un simple de ocho minutos de 
duración, hecho rarísimo para una grabación “folklórica” y, 
para más, del Sur. Su trayectoria seguirá en ascenso hasta fin 
de la década, que es cuando parece estancarse su enorme 
capacidad de llegada” al público. 


En el tercer festival de Cosquín surge como revelación un 
intérprete de estilo ampuloso que luego “bajará” a la Capital 
Federal a aparecer por los canales de televisión, radios y 
teatros de revista de la mano de Julio Marbiz. Es el hoy 
olvidado Eduardo Rodrigo. 

En Cosquín '64 se pone en evidencia el rotundo éxito de 
Los Fronterizos que atravesaban su mejor momento; son lar- 
gamente ovacionados y todas sus creaciones son repetidas por 
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las mutitudes. Conservan el colorido caracteristico de sus 
origenes más la madurez y una autenticidad raramente 
logradas por otras agrupaciones. A lo largo de estos cuatro 
años han marcado el ritmo del “mercado” de la música de 
proyección folklórica. En 1962 fueron los primeros folkloris- 
tas en recibir el Disco de Oro por la venta de sus “larga 
duracion”. Habían bajado de su Salta natal tras la baguala, la 
zamba y el bailecito tipicos del Cancionero Criollo Occiden- 
tal. A poco, fueron incorporando temas de Cuyo y del 
Litoral. La versión de Canción del Jangadero (del salteño 
Jaime Dávalos) y Noches Isleñas (de Pedro Sánchez) “abrió” el 
panorama temático de los conjuntos vocales y en las guita- 
rreadas comenzó a aflorar todo elolvidado patrimonio 
musical de Corrientes, Entre Ríos, Misiones. Sólo la música 
del Sur no los tuvo como impulsores (esta necesitaría del 
envión discográfico de Cafrune). A la par de ellos fueron 
apareciendo una tanda de conjuntos — en su mayoría salte- 
ños— que mantuvieron la estructura fronteriza”: primera voz 
“fuerte”, segunda “de floreo”, tercera “por encima' de ambas y 
de bajo octavando la primera o la tercera; predominio de los 
solos; coros simples; imitación de las quenas con las voces en 
“falsete”, etc. En esta lista pueden ubicarse Las Voces del 
Huayra, Los de Salta, Los Cantores del Alba. 

Un conjunto salteño que hace su aparición en 1962 se 
separa bastante de esta tónica, pues sus armonizaciones a 
cinco voces sorprenden para la época, sin dejar de poseer el 
“color” salteño; son Los Nombradores. 

De Mendoza, contemporáneamente, llegan Los Andarie- 
gos, trayendo la herencia del virtuosismo guitarrístico propio 
de Cuyo, más una personalidad que los colocará en un lugar 
de jerarquía armónica. 

La voz de Santiago del Estero la levantarán Los Cantores 
de Salavina, un grupo con estructura semejante a la salteña, 
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pero con voces tipicas y repertorio norteño en general. 

De Buenos Aires, como rara excepción surgen Los India- 
nos, con un “empaste” de timbres más logrados que los 
conjuntos norteños pero, a diferencia de éstos, sin un “color” 
que los individualice plenamente. Su afinación es muy buena 
y armonizan a cinco voces. Tras ellos aparecerán más tarde 
—también de la Capital— Los Nocheros de Anta, con similares 
características. 


Mientras tanto, los patriarcas Chalchaleros se mantenían, 
junto a Los Fronterizos, firmes a la cabeza del gusto popular. 
Por 1962 imponen numerosos “éxitos”: La Sanlorenceña, Del 
Tiempo' Mama, Jugueteando, Alma de nogal, Zamba Corren- 
tina, y una chacarera =La Gorda— que tuvo la desgraciada 
suerte de iniciar la moda de las letras 'cómicas' que no tenían 
absolutamente nada que ver con la tradición picaresca de las 
coplas folklóricas, más bien sirvió para deformar esa línea. 

A propósito de las coplas populares: a principios de la 
década aparece un larga duración de un dúo realmente 
singular y valioso, compuesto por Leda Valladares y María 
Elena Walsh. En él recogen melodías y letras puramente 
folklóricas y las vuelcan con un profundo sentido de proyec- 
ción y esencia. Desafortunadamente fue escaso el eco que 
despertaron en el aparato difusor, pero su obra quedó para la 
antología del ejemplo y la emulación, aún hoy no continuada 
por otros intérpretes, 

Hasta el año 1962 el panorama de la proyección folklóri- 
ca musical estaba, entonces, dominado” por cuatro figuras 
fundamentales: Eduardo Falú, Atahualpa Yupanqui, Los 
Fronterizos y Los Chalchaleros, a los que se sumaban otras de 
menor repercusión. Surge así ese año un conjunto que cambia- 
ría radicalmente la tónica de los grupos vocales: Los Huanca 
Huá 

Herederos del “swing” santiagueño propio de los Hermanos 
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Abalos y teniendo como antecedente lejano al Cuarteto de 
los Gómez Carrillo irrumpen con frescas innovaciones: cantan 
“a capella”; utilizan onomatopeyas rarísimas para imitar no ya 
los instrumentos melódicos (como hacían los conjuntos 
salteños con las quenas) sino los rítmicos, como el bombo y 
la guitarra; armonizan-a cinco voces o a cuatro, doblando los 
bajos y generalmente dejan la melodía para una voz solista 
aguda. Su repertorio es fundamentalmente del Criollo Occi- 
dental, esencialmente rítmico, dando preponderancia a las 
chacareras y a los gatos, uno de los cuales sirve para hacerlos 
conocer: El Huajchito, donde expresan con plenitud su nuevo 
estilo. Sus dos primeros L.P. baten records de venta, y se 
colocan así casi a la par —en popularidad— de Los Chalchale- 
ros y Los Fronterizos. La razón de ser de este meteórico 
lanzamiento radica en la novedad de su sonido y —sobre 
todo— en su originalidad. No dejaron de provocar, por cierto, 
la consabida polémica entre los 'folkloristas” acerca de si 
realmente eso era folklore. El hecho es que su estilo jamás 
pudo ser copiado ni seguido (como ocurría en forma alarman- 
te con Los Fronterizos) y la trascendencia de este grupo se 
expresó a modo de influencia sobre el conjunto de otras 
agrupaciones vocales. Era muy difícil para los aficionados 
“arreglar” un tema al estilo Huanca Huá y, en el mejor de los 
casos, se corría el riesgo de caer en-una burda imitación. 

En cuanto a la aparición de otros conjuntos vocales, el 
ciclo del boom se cierra con el surgimiento —en Cosquín 63— 
de Los Trovadores del Norte, quienes traen otro estilo inédito 
y —por sobre todas las cosas— un repertorio renacido: la 
música del Cancionero Criollo Oriental. Son cinco voces 
prolijamente armonizadas, sobre la base de acordes completos 
da armonía clásica coral, donde predomina el contrapunto. 
Los solos tienen el mismo carácter de los conjuntos norteños: 
son intervenciones con color propio —típico— y con fuerza. 
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El tema con que se dan a conocer —Puente Pexoa— es una 
especie relativamente nueva, hija de la chamarrita, la polca y 
la milonga: el rasguido doble (como antecedente recordemos 
El Rancho 'e la Cambicha, el éxito de Antonio Tormo). 
Rescatan del olvido la obra de un viejo autor correntino: 
Tránsito Cocomarola, y la tratan con una voz solista típica 
sobre un fondo onomatopéyico que figura el acordeón —el 
viejo instrumento “de gringos” arraigado desde el siglo 
pasado en nuestro folk. Traen también la chamarrita, el 
chamamé y la milonga. Es el primer conjunto que asume una 
temática fundamentalmente social y reivindicativa. Por distin- 
tos factores circunstanciales no accedieron al éxito deslum- 
brante de Buenos Aires —fuera del suceso producido por 
Puente Pexoa— pero se convirtieron, a la larga, en el conjunto 
de mayor estabilidad y consecuencia, signando su carrera 
como uno de los ejemplos más claros de trabajo fecundo y 
respetuoso. 

La obra autoral de esta época se delineará en función del : 
proceso de modernización y renovación de los cánones 
tradicionales, que se había iniciado en los años anteriores. 
Hacia 1960 se impone una “rara” zamba de clima romántico: 
Angélica. Su éxito es arrollador; pronto el “folklore” se 
convertirá en un negocio de sensibles ganancias y las empresas 
editoras competirán por los autores y compositores más 
encumbrados. Pero paralelamente se comienzan a fabricar 
chacareras y zambas en oficinas de pleno centro de la Capital. 
El mercado demanda en cantidad, sin fijarse demasiado en la 
calidad; el objetivo es producir. Hablamos, por supuesto, del 
mercado inventado en esas mismas oficinas. 

Pero, a pesar de esta real decadencia, el saldo es positivo. 
A años de distancia de aquel momento, se verifica la trascen- 
dencia y la vigencia de lo realmente autóctono. No todos 
aquellos éxitos fulminantes quedaron en la memoria popular. 


133 


Por un lado, la acción impulsora de los autores salteños ha 
dejado páginas perennes como Trago de sombra, Zamba del 
pañuelo, Tonada del viejo amor, La atardecida, Rosa de los 
vientos, Recuerdos salteños, Cantaré cuando me muera, Alma 
de nogal, etc. Obras de un lenguaje poético y musical 
característico, fluido, fresco en imágenes y metáforas, de 
proyección universal en los temas, pero regional en las 
modulaciones típicas. 

Junto a este cúmulo pujante, se fueron ubicando —a 
medida que aparecían para el gran público— otro conjunto de 
composiciones con arraigado sabor tradicional, de diversas 
zonas del país: Del tiempo '¡ mama, de Polo Giménez; Vidala 
de la copla, del Chango Rodríguez; Puente Pexoa; El Quia- 
queño de Arsenio Aguirre; Zamba de mi esperanza, de 
Morales; Guitarrero, de Carlos Di Fulvio, etc. Aparecen 
asimismo, obras que dan otro vuelo a los ritmos tradicionales. 
Así surgen Sapo cancionero ; Zamba de abril, del Chango 
Rodríguez. Este último autor comenzó a lanzar “éxitos” en 
forma de takirari (Noches de Carnavales, El Guejhojó), el 
ritmo del altiplano boliviano tratado por él de modo atípico. 
Pero paralelamente, innovó realmente sobre ritmos norteños 
como la chacarera, el gato y la zamba, a los que, indudable- 
mente, puso un sello particular. 


Otro autor muy publicitado en estos años es Cholo 
Aguirre; inventor de una “especie” “nueva”, la litoraleña”. Es el 
ejemplo cabal del creador de escritorio. Edita una serie de 
canciones: Río manso, Trasnochados espineles, Río de sue- 
ños, Río de amor, Río de ausencia, donde hace uso y abuso 
del Río Paraná, con un lenguaje carente de representatividad. 
Albérico Mansilla decía en 1963: “el Paraná es a la música del 
litoral lo que el adulterio es al tango”?. 

Su contrapartida la encontramos en la obra de Ramón 
Ayala (El mensú, El cosechero, Canto al Río Uruguay) y del 
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uruguayo Aníbal Sampayo, quienes dan otra puntada funda- 
mental al creciente telar del canto social que cristalizará luego 
con mayor ímpetu. 

En 1963 se escuchan dos zambas de corte netamente 
innovador, que introducen, una --La tempranera, con música 
de Carlos Guastavino— una línea musical distinta, y la otra 
—La amanecida, con letra del desconocido Hamlet Lima 
Quintana— una nueva forma de decir, con raras metáforas y 
clima existencial: 


“Ya no puedo decir 
que el viento es pan de horizonte 
ni acercar la mañana a mi boca, 
labio carne de cobre”. 
(de La Amanecida) 


Estosúltimos antecedentesconfluirán —hacia lafinalización 
de este quinto período, el del boom,— a sentar las bases de 
una renovación que dará sus frutos plenos durante la etapa 
siguiente, de consolidación, junto a otras dos vertientes que 
llegan alrededor de 1962-63, una de Salta y otra de Mendoza. 

La primera está expresada principalmente por el reperto- 
rio de Los Nombradores y, aunque no tuvo mayor repercu- 
sión masiva, sin duda configura un aporte de real importan- 
cia, todavía no reconocida: el lenguaje del joven poeta Ariel 
Pettroccelli —con músicas de Daniel Toro— elevó en forma 
pronunciada el nivel estético con que se estaba abordando el 
Cancionero Criollo Occidental. Quedan de esta época obras 
ya antológicas como El Antigal, Zamba en ti, Guagua de pan, 
La pastorcita perdida, Ay Carnaval, La noche del solitario, 
Para ir a buscarte. 


“Soy sueño, soy sueño, 
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de nada soy dueño, 
soy dueño, soy dueño, 
de sueños, de sueños”. 
(de Ay Carnaval) 


Lo fundamental es que, a pesar de lo elaborado y profundo 


de tal repertorio, estos temas estuvieron en boga tanto como 
los más tradicionales, faltaba quizá el o los intérpretes que se 
adecuaran al nivel de estos autores. Hasta el advenimiento de 
Mercedes Sosa —en el próximo período— o de conjuntos 
vocales más abiertos a la renovación (salvo los citados 
Nombradores y los Trovadores del Norte —luego, Los Trova- 
dores—) no se llegaría a la integración necesaria para elevar 
masivamente el gusto del público. Aunque la semilla estaba 
ya sembrada. 

La otra corriente autoral que influirá sensiblemente sobre 
la forma y el contenido, será la del Movimiento Nuevo 
Cancionero, fundado en febrero de 1962, por el grupo más 
joven de artistas mendocinos. 

Traen en sus obras una explícita orientación realista: 
expresan al hombre de los oficios, le cantan al amor concreto 
del ser humano vital, con los pies en la tierra. El estilo de 
Armando Tejada Gómez, por ejemplo, iniciará un proceso de 
profundización formal de gran repercusión. Sus seguidores 
—abiertos u ocultos— serán muchos; su influencia se medirá 
luego en los innumerables jóvenes que a lo largo del país, 
copiarán sus imágenes de extraño vuelo combinatorio y de 
indudable influencia americana (Neruda, Vallejo, Guillén). 


“Me llamo Juan y no tengo 
más que mi sombra en el mundo, 
pero como yo soy Juan 


creo en la sombra que tengo”. 
A.T.G. 
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En un manifiesto de principios estos artistas afirman, 
entre otras cosas, que el auge del folklore no es mera moda, 
sino una toma de conciencia del hombre argentino, una 
apropiación profunda de su pasado histórico y de su palpitan- 
te realidad, un rescate de su propio acervo, para desarrollar su 
personalidad ante América y el mundo; no niegan lo tradicio- 
nal y, por el contrario, se apoyan en esos valores, pero no 
para hurtar del tesoro popular sino para aportar su labor y 
enriquecer ese acervo con el fruto de sus esfuerzos creadores. 
“El Nuevo Cancionero —dicen— se propone renovar en forma 
y en contenido, tanto en lo musical como en lo literario, la 
canción popular tanto típica ciudadana como de inspiración 
y vena folklórica”, Denuncian el comercio de la música y 
condenan los subproductos groseros que humillan el gusto del 
pueblo ,y enrarecen su conciencia. “No hay dilema entre 
tango y folklore —expresan—; por el contrario, el dilema es 
nuestra música por un lado y los híbridos foráneos que 
imponen desde sus gabinetes las empresas extranjeras que 
mane jan el negocio del disco en nuestro país, por el otro”. 

El manifiesto no obtiene difusión en la gran-prensa, sólo 
en Uruguay es reproducido íntegro, dada la permanencia allí 
de algunos de los principales gestores del movimiento, como 
Oscar Matus y Mercedes Sosa, completamente desconocida en 
Argentina. No obstante, en 1964, se “corren” a Buenos Aires y 
empiezan la dura tarea de repechar la ignorancia y el 
desprecio. Poco a poco, en los círculos intelectuales —princi- 
palmente estudiantiles— se comienza a hablar de los poemas 
de Armando Tejada Gómez y las canciones de Matus, Aragón 
y Tito Francia. Costean sus propias grabaciones, dan recitales 
en la Universidad y hasta algunos escenarios porteños empie- 
zan a recibirlos con avidez. Siembran otra semilla? . 

Damos por terminado este período hacia fines de 1964 y 
principios de 1965. El límite no es arbitrario; se basa en la 
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real pérdida de vigencia del “folklore” como boom, como 
sorpresa, como moda. Lo que sigue será la consolidación de 
todo un proceso iniciado dos décadas atrás. El pico de 
popularización, —de auge— finalizará, para dar paso a nuevas 
perspectivas y formas. Huellas negativas, pór un lado, perfiles 
de profunda revitalización nacional, por el otro: todo emerge- 
rá después del boom como en la playa, luego de retirarse la 
ola. 


Valoración del “boom” 


Nada más alejado de nuestro interés que sobredimensio- 
nar la importancia de la proyección folklórica dentro de las 
manifestaciones culturales nacionales. Se nos concederá, em- 
pero, el reconocimiento —muy escasas veces detectable en 
ciertos círculos áulicos— hacia sus reales e indudables valores 
(junto, claro está, a sus muy confesables nocividades). Supo- 
nemos que aquí compartiremos con algunos lectores un 
amplio sentimiento de certeza personal, en la medida que en 
cada uno haya calado más o menos este fenómeno del boom 
(El haber sido acompañados hasta aquí en la lectura justifica 
la presunción). Estimará naturalmente cada quien a su mane- 
ra lo anecdótico de aquella época. Incluso sabemos que 
muchas de nuestras proposiciones y observaciones habrán 
sido puestas en útil duda. Pero se nos ocurren algunas pautas 
sobresalientes de nuestra valoración que queremos señalar. 

1. El establecimiento de las fechas topes de este período 
(1960-65) no tiene otra intención que servir como herramien- 
ta de trabajo para el análisis, en rigor de lo cual solicitamos al 
lector nos conceda la elasticidad necesaria como para tolerar 
la fijación de dichas dataciones, habida cuenta que el proceso 
real fue gradual en gran medida y de ninguna manera tan 
abrupto como aquí lo esquematizamos. 
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2. En cuanto a la extensión horizontal del fenómeno, 
debemos señalar que el boom del folklore? no incluyó a toda 
la música de raíz folklórica argentina. Hubo zonas con 
indudable predicamento, lo mismo que hubo especies o 
ritmos con mayor difusión que otros. Un estudio detallado de 
este desarrollo heterogéneo de la proyección sería de suma 
utilidad. Lo esperamos de los musicólogos. 

3. Desde el punto de vista de la aparición o surgimiento 
de nuevos artistas, el período específico del boom no fue 
demasiado prolífico, al menos comparándolo con los años 
inmediatamente posteriores Pero su indudable proyección y 
su inefable influencia en las jóvenes conciencias de una 
generación de argentinos producirá reverberaciones trascen- 
dentales. 

4. Aunque no haya sido el interés central de este trabajo 
el análisis de los contenidos estéticos, podemos afirmar, sin 
lugar a dudas, que con el boom se dieron no sólo elementos 
de un renacer de las manifestaciones provincianas sino una 
taxativa renovación en las formas, en el lenguaje y en las 
temáticas de nuestra canción popular, con influencias, a su 
vez, en otros géneros y en otras latitudes americanas. 

5. A propósito de otros géneros y con respecto a las 
relaciones entre el “folklore” y el tango, digamos que, a 
nuestro entender, no deben ser concebidos como comparti- 
mientos estancos; no son dos cajones distintos del mismo 
escritorio de nuestra música popular. El tango es una especie 
coreográfica con una evolución ulterior lírica (canción), con 
sus diversas etapas en lo musical, desarrollada mucho más 
intensamente quizá que sus hermanas folklóricas, pero de 
ninguna manera puede señalarse una contradicción insalvable 
entre ellas. Podemos decir que en la medida que los tangos 


encierran en su interior un cúmulo de elementos folklóricos. 


son también una proyección del folklore de la ciudad de Bue- 
nos Aires y su área de influencia. 
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6. En los grandes medios de difusión es donde emergen- 
temente se establece el boom; precisamente habíamos señala- 
do que usábamos esta palabra porque es la que mejor se 
presta para categorizar el impacto, la explosión de estas 
expresiones en la televisión, en la radio y en los materiales 
grabados, aunque advertíamos que el torrente impulsor que le 
daba raíz y sostén material provenía del fenómeno social, 
cultural y demográfico que describimos. Estos medios, enton- 
ces, actuaron al principio como receptores de la ola espontá- 
nea; su accionar fue el del resorte que se presiona y luego 
cede hasta terminar incidiendo en forma activa, conciente e 
intencionada sobre ese público en términos de un mercado 
que se le “brindaba” ávido. Sin querer entrar en detalles 
nimios, podemos afirmar que este punto es una de las 
principales claves de las distorsiones graves que llegarán a 
detectarse casi desde el inicio del proceso. Un saldo, empero, 
indiscutible de esta moda fue el status adquirido —vienda la 
situación en forma panorámica, sin particularizar— por la 
música de raíz folklórica dentro de los medios masivos de 
difusión. Es a partir de entonces que aún en los espectáculos 
de tipo “internacional” y cosmopolita el “folklore” es colocado 
casi obligatoriamente. Si hoy su ausencia casi total de los 
medios es denunciada desde los más amplios sectores es 
justamente porque en aquella época había logrado un nivel de 
difusión excepcional que en los años posteriores se consolidó, 
para luego entrar en crisis. 

7. Y como nombramos recién el cosmopolitismo, debe- 
mos recordar lo que ya habíamos indicado con respecto a los 
movimientos musicales que se dan en forma paralela al boom 
del “folklore”, como ser: la llamada “nueva ola* del Club del 
Clan (remedo yanqui), el auge de la cumbia colombiana en 
Buenos Aires y finalmente el fenómeno Beatles (1963). Estas 
tres corrientes musicales que se disputaron el gusto adolescen- 
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te de la época vieron en el “folklore? más bien un compañero 
de ruta comercial, pues ya no pasaría lo mismo que en 
décadas anteriores, cuando al “folklore” se lo tenía por “cosa 
de cabecitas”. Aquí se trataba de una compatibilización en 
términos de mercado; y la situación todavía daba para todo. 
También en este caso se nos ocurren interrogantes no poco 
sugerentes, dignos de algún estudio particular. Obsérvese qué 
aconteció con esas tres vertientes. La cumbia hoy en día se 
encuentra popularizada en amplísimos sectores urbanos y 
rurales, hasta el punto que ya se discute acerca de su posible 
folklorización, cosa que no debe sorprender, teniendo en 
cuenta los indiscutibles elementos popularmente atractivos 
que la componen (base rítmica, baile de pareja enlazada, 
etc.). El sedimento de la llamada música beat en Argentina, 
por otra parte, ha epigonado en un movimiento de ambiguas 
características pero con una inocultable capacidad de auto- 
convocatoria adolescente urbana y con posibilidades no 
aguiadas. De aquella “nueva ola”, en cambio, sólo queda el 
recuerdo, o más bien el olvido. 

8. Este paralelismo en el gusto masivo propulsado desde 
los grandes medios tuvo su necesario basamento social, al 
ritmo del desarrollo económico del país todo, pero se 
acrecentó sobremanera con los rasgos típicos del coletazo 
industrial de posguerra, no planificado, por otra parte, y por 
lo tanto, con contradicciones insalvables en lo que hace a un 
mínimo equilibrio demográfico. Lo cierto es que junto al 
boom del “folklore' se verifica una ampliación del público, 
una extensión de los sectores con capacidad adquisitiva de 
“utensilios de difusión” (radios, tocadiscos, discos, televisor, 
etc.) y, en lo que hace al espectro social, un acceso hacia estas 
manifestaciones difundidas por parte de un amplísimo seg- 
mento de la llamada clase media y del proletariado urbano de 


144 


Pd, e 


ABBA 
e z 


VU YIIDIEIIIIIIIDidos 


ABAADAL DA 


Ad 


VOY Y Y e Y Y III 


did id 


ascendencia —bastante mediatizada ya— europea, principal- 
mente española e italiana. 

9. Sería vano tratar de ocultar los rasgos de snobismo, de 
superficialidad oportunista que tuvo también el boom. Desde 
la sofisticación de alguna de las guitarreadas veraniegas en las 
playas hasta el aprovechamiento comercial, tan “lógico” en 
estos casos. Pero volvamos a nuestros conceptos: esto no es 
ciertamente verificable más que en los sectores que asumieron 
esta moda como eso, como una ingenua y gratuita moda, 
gratificante en sus urgencias de renovación constante (lo que 
no invalida los casos individuales de excepcional sustancializa- 
ción con los elementos auténticos del fenómeno folklórico). 
Pero en el mayoritario espectro social de las clases y capas 
productivas (pueblo) de ninguna manera se vivió esto como 
snobismo, como superficialidad, aunque tampoco podemos 
afirmar que se haya captado en forma total la diversidad 
“folklórica' advenida a la gran ciudad. 
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CONSOLIDACION Y CRISIS 


Para señalar las articulaciones de finalización del “boom” y 
comienzo de la etapa posterior, que hemos de llamar de 
consolidación y crisis, bien podríamos recurrir a la ejemplifi- 
cación dé algunas de las obras producidas durante esos 
últimos años. La Misa Criolla, en primer término, marca el 
límite del “boom”, esto es: el momento donde, en forma 
paralela a una real pérdida del carácter de moda del “folklore”, 
se verifica un afianzamiento concreto de la corriente de 
proyección folklórica dentro del panorama de nuestra música 
popular en general. 

Esta consolidación emergerá a nivel manifiesto con la 
Zamba para no morir, popularizada a mediados del año 1966 
con impulso y arraigo similar o mayor a los tantos éxitos de 
la época anterior. 

El momento de crisis, por último, puede simbolizarse con * 
la Canción para una mentira. 


Se hace necesario puntualizar, sin embargo, que ambos 
fenómenos (consolidación y crisis) no se dan separados en el 
tiempo, como dos períodos distintos, sino que se enmarcan 
dentro de la realidad posterior a la “moda” del folklore”, 
como una urdimbre única de la que afloran intercaladamente, 
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con mayor o menor predominio uno que el otro y en forma 
desigual, según los distintos aspectos que hacen a la música 
popular. Esto significa, por ejemplo, que en determinado 
momento de este período puede darse una consolidación en 
el terreno de la composición, aunque no exista una corres- 
pondencia en el nivel de los medios de difusión, lo que 
producirá una aparente crisis en el campo autoral, sin que esto 
se compatibilice con la realidad. De otra manera, puede 
detectarse un proceso de verdadera decadencia de los valores 
artísticos en la mayor parte de los intérpretes —hecho que 
puede hacer entrar en crisis todo el movimiento— y un 
impulso conciente desde los medios de difusión hacia esas 
expresiones, lo que aparecerá como un supuesto auge, como 
una supuesta —e intencionada— consolidación de esos valores, 
—en esencia antipopulares, por lo decadentes. 


Pero el caso es que, como decíamos antes, la ola se retiró 
y dejó al descubierto luces y sombras que es preciso señalar 
con detenimiento, pues son indicadores no sólo del proceso 
acontecido sino también de las posibles pautas del desarrollo 
futuro de la música popular en Argentina. 

Entendemos por consolidación el proceso de estableci- 
miento permanente o semi permanente de formas y tenden- 
cias que confluyen hacia el arraigo y acceso regular de la 
música de proyección folklórica en el conjunto de la cultura 
nacional. Cifraremos el cauce que esta corriente va asumiendo 
a,lo largo de los últimos años, en función de lo que realmente 
está consustanciado con el interés y destino objetivo del 
pueblo, y de lo que correspondientemente haga a su elevación 
como tal. 

La contrapartida de este fenómeno debería ser la deca- 
dencia de ese establecimiento regular; sin embargo, no es 
posible hablar en estos términos pues habría que distinguir. 
en 'cada caso, a qué aspecto de la música popular nos 
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referimos (temática, calidad musical, poética, interpretación, 
medios de difusión, etc.). Preferimos en cambio hablar de 
crisis, ya que los elementos de juicio hasta ahora reunidos nos 
hacen ver, por un lado, un proceso de gestación de una 
corriente verdaderamente renovadora y progresista en el 
movimiento de proyección folklórica, que es la continuación 
de la corriente de consolidación, y, por el otro, una reacción 
retardataria y objetivamente antipopular, cuyas raíces y 
consecuencias trataremos de describir. Elementos positivos 
por una parte, que confluyen hacia la consolidación de los 
valores realmente nacionales y populares de raíz folklórica, 
dentro del panorama de la música argentina. Rasgos negati- 
vos, de la otra, que se oponen en forma objetiva a esta 
regularización de las consecuencias del “boom” en amplias 
capas de la población, sea negándole presencia o sea bastar- 
deando sus contenidos y formas. Un nudo crítico en tercer 
término, producto, primero, de la situación de la estructura 
socio-económica de nuestra sociedad y su correspondencia 
deformante en el aparato cultural y, segundo, de la confron- 
tación de ambas corrientes opuestas. 


El canto masivo 


Uno de los hechos más importantes producidos con 
posterioridad al boom lo constituye, sin duda, el aumento y 
consolidación de los eventos masivos realizados en las provin- 
cias: los clásicos festivales. Del impulso inaugurador de 
Cosquín surgió un reguero de encuentros populares veranie- 
gos, en forma creciente año a año. Desde 1965 —cuando 
termina el boom— el número de estas fiestas fue en pronun- 
ciado aumento hasta llegar a la cifra de 66 en la temporada 
68-69, a lo largo de cuatro meses (de diciembre a marzo) y a 
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los setenta y seis de 1970. Los millares de espectadores de 
todas las edades que pasaron por cada uno de estos encuen- 
tros desmienten el apresurado juicio del cronista Miguel 
Grimberg, cuando dice que hacia 1965 “obviamente los 
músicos de tango y folklore no se habían esfumado, pero sus 
actividades ya tenían lugar a cierta distancia de las multitu- 
des, en especial del vasto segmento juvenil del público 
argentino”! ' Se nos ocurre pensar que esa “cierta distancia” 
* no era más que la que mediaba entre los músicos de 
repertorio popular nacional y el propio cronista. 

. Sin embargo, y pese a los fuertes rasgos consolidadores 
que afirma este fenómeno de la masificación del canto, 
poco a poco, y en relación proporcional a su crecimiento, los 
festivales comienzan a adquirir un carácter completamente 
opuesto a sus originales objetivos y propósitos. Se cae en la 
monopolización de los resortes comerciales en manos priva- 
das. Una sola empresa se convierte en el canal exclusivo de 
montaje, contratación y organización. Se suman los eventos 
también en relación directa a la maratonización de la activi- 
dad artística. A cambio de la garantía de actuación regular, el 
folklorista reduce su cachet, duplica su trabajo diario y 
multiplica su alienación, que va desde el distanciamiento cada 
vez mayor del público regional —debido a lo fugaz de su 
contacto y a la indiferencia que produce valorarlo en térmi- 
nos de mercado— hasta el concreto riesgo de la pérdida de la 
vida, a juzgar por el promedio de artistas accidentados por 
año. 

He aquí la crisis. 

Mas la sola existencia y multiplicación de estos festivales 
es un hecho positivo que, neutralizando sus aspectos nocivos, 
debe ser rescatado e impulsado hacia una política coherente y 
verdaderamente popular. Y esto ha sido esbozado en algunas 
oportunidades en que, por distintas motivaciones, se ha 
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recurrido a responsables idóneos en la tarea de montaje de 
espectáculos dignos y con una jerarquía estética fuera de toda 
duda: en estos eventos la actuación del artista estaba estruc- 
turada dentro de un libreto, con un tema específico; al 
público se le brindaba algo nuevo, no una sucesión intermina- 
ble de “éxitos”. 

Pero mantenidos los carriles puramente comerciales del 
sistema de contrataciones, el surgimiento de figuras nuevas y 
la elevación del contenido de los festivales se hace difícil y 
compleja. _ 

Durante la gestión del gobierno peronista 73-76, desde la 
Secretaría de Prensa y Difusión se adoptó una postura, a la 
par que demagógica, cercenante para los festivales. El primer 
decreto del año 1975, por ejemplo, sirvió, para, de un 
plumazo, barrer con la existencia de la mayoría de los 
eventos provinciales, al prohibirse por la Resolución 
470/0200 lisa y llanamente su realización. 

En los considerandos se levantaban las consabidas loas al 
“ser nacional” y se intentaba justificar la medida atacando de 
palabra precisamente al 'monopolio' de contrataciones. Se 
alzaron rápidamente las voces del Sindicato' de Músicos y del 
movimiento artístico hasta que la Resolución fue reglamenta- 
da, aunque en forma más que ambigua. En el articulado se 
expresaba, entre otras cosas, que la organización de los 
festivales estaría a cargo de Jos gobiernos de las provincias, 
que el repertorio y el elenco debían tener el visto bueno bo 
Secretaría de Prensa y que, infaltablemente, debían exaltar la 
“doctrina nacional”. 

Pero, ¿qué ocurrió en realidad con los festivales? Pues 
que siguieron organizandose con la misma empresa y los 
gobiernos provinciales delegaron sus responsabilidades en las 
comunas. Lo único que varió fue la programación, al instituir- 
se la plena censura previa, único objetivo real de la legislación 
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impuesta, amén de la tremenda merma que, desde entonces, 
han tenido los festivales. Esta situación, por otra parte, no ha 
cambiado, en sus aspectos fundamentales, hasta el día de 
hoy. 

Lo indudable es que los festivales constituyen ya una 
reivindicación más del quehacer cultural de nuestro pueblo y 
de sus artistas y que, pese a sus deformaciones y obstáculos, 
se integran al proceso de consolidación de una conciencia 
nacional y popular que arraiga más y más en amplias masas de 
la sociedad argentina. 


La renovación 


Hacia la culminación del boom, el “folklore* se hace ya 
algo común, familiar; ya no sorprende encontrar un artista 
“folklórico” en un programa de radio o de televisión, o en un 
espectáculo teatral donde actúen figuras de otros géneros o 
hasta internacionales. Es más, se los busca , y se les paga bien. 
La batalla por el status de la proyección folklórica provincia- 
na ya ha sido ganada en forma indudable. 

Es que las capas medias y el proletariado urbanos hacen 
de este repertorio algo definitivamente suyo, propio. No 
captan, como es lógico, en forma automática dónde está lo 
auténtico y dónde está lo falso, pero se embarcan en un 
proceso que las ha de llevar, hacia la terminación de la 
década, a constituir un mercado apto para las grandes 
empresas grabadoras. Y lo que recibe el público durante estos 
años del post-boom es de lo mejor. 

La corriente consolidadora, rescatadora de lo esencial de 
nuestro folklore, constituye ya un movimiento sólido que, 
pese a no tener una configuración organizada y sectorizada, 
impregna estética y socialmente todo el panorama artístico 
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argentino. En los primeros cinco años (1965-1969) se vivifi- 
can las perspectivas más insospechables en el campo de la 
aparición de nuevas figuras y nuevas obras. Se puede hablar 
de una renovación que nutre en forma incuestionable los 
pilares de una consolidación en los valores estéticos de la 
música popular argentina y su proceso de masificación. El 
sello dejado por esta época será indeleble. Capeará la tormen- 
ta bastardizante posterior y emergerá como garantía emulato- 
ria y —por qué no— como fuente. Es la época de mayor brillo 
de la tarea autoral de proyección folklórica. 

Son los años en que se popularizan, entre otras, obras 
como Canto al Río Uruguay, Qué bonita va, Que seas vos, 
Para ir a buscarte, Zamba del ciego, Vidala del chango, La 
guampada, Zambita del musiquero, Si vas para Chile, Recuer- 
dos salteños, Zambita paidon Rosendo, Tata Juancho, Cami- 
ño de los Quileros, Zamba para no morir, Zamba del 
chaguanco, El orejano, Padre del Carnaval, Quiero ser luz, El 
fiero Arias, La Rubia Moreno, Chayita del vidalero, Zamba 
azul, Coplera del prisionero, La bagualera, Volveré siempre a 
San Juan, Pastor de nubes, Canción para un niño en la calle, 
Tristeza, Canción de cuna para despertar a un negrito, 
Solitario, Zamba del nuevo día, La cautiva, Para cobrar 
altura, Nostalgia mía, Tonadas de Manuel Rodríguez, Améri- 
ca Joven, Zamba del silbador, Pampa de los Guanacos, Zamba 
del ángel, Coplas para la muerte, Milonga para el domingo, 
«tesolana, Carpa salteña, Serenata otoñal, Chaya borracha, 
Vendimiador, Doña Soledad, Milonga de andar lejos, Vea 
patrón, Te recuerdo Amanda, Triunfo agrario, Si se calla el 
cantor, Duerme negrito, La pomeña, El violín de Becho, La 
arenosa, Alfonsina y el mar, Mi principito, Chiquillada, Pa*! 
que se va, La Chinita San Lorenzo, El potro Mario, El viejo 
Matías, Cuando tenga la tierra, Balderrama, Mamá angustia, 
Canción con todos... 
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Como puede observarse , ya no es todo salteño ni 
norteño. Se amplía la diversidad de ritmos y especies desarro- 
lladas, aunque prevalecen las posibilidades tanto musicales 
como literarias que brinda la zamba. Esta amplitud alcanza 
también a englobar autores y temas de los vecinos Uruguay y 
Chile, sentidos por igual como propios por el público argenti- 
no. Se afirma, por otro aldo, el canto realista, reflejador de 
no pocas viscicitudes sociales. 

A la par, se conocen dos buenas y dignas canciones: No 
quisiera quererte y No importa (esta última anónima), que 
iniciarán una línea cuya desvirtuación posterior sumará ele- 
mentos a la crisis, cuando crezcan en forma multiplicada, 
después del ”70, las cancioncitas con ritmos de habanera, 
construidas industrialmente por la maquinaria de “éxitos”. 

Pero, por encima de cualquier consideración, es evidente 
que el principal saldo autoral de -este lustro es la notable 
elevación del nivel estético general. La 'sorpresa' producida 
por la Zamba para no morir —con letra de Hamlet Lima 
Quintana— radicó en el hecho de la comprensión de su poesía 
a nivel popular. La dura imagen existencial y realista al 
mismo tiempo inaugurada por este poeta dentro del panora- 
ma de proyección folklórica tuvo una influencia decisiva que 
orientó el rumbo del cancionero hacia la búsqueda de nuevas 
formas, no siempre cristalizadas luego en forma clara. Más 
que nada es el éxito que tuvo este tema lo que lo hace 
adquirir destacable importancia: no sólo lo grabaron casi 
todos los intérpretes profesionales sino que se popularizó en * 
forma masiva, estableciendo en forma concreta una apertura 
real en la perspectiva temática y musical y echando por la 
borda el reaccionario criterio del supuesto “gusto” popular por 
lo “simple”. 

Otra demostración del asentamiento definitivo del “fol- 
klore” lo constituye, durante estos años, la aparición de varias 
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obras integrales grabadas en discos de larga duración: Retira- 
da y muerte del General Lavalle, de Ernesto Sábato y 
Eduardo Falú; Concierto supersticioso, de Carlos Di Fulvio; 
Vida y muerte del Chacho Peñaloza y La Independencia, 
sobre textos de León Benarós y músicas de distintos autores, 
por Jorge Cafrune; Rapsodia correntina, por Rubén Durán; 
Los Caudillos, de Ariel Ramírez y Félix Luna; Horacio 
Guarany rescata a Martín Castro y musicaliza fragmentos del 
Martín Fierro; Testimonial del Nuevo Cancionero, de Oscar 
Matus y Armando Tejada Gómez; Los Oficios de Pedro 
Changa, del mismo poeta, con Los Trovadores; Coplas del 
payador perseguido, de Atahualpa Yupanqui; los documenta- 
les del Norte, por Leda Valladares. Lo significativo de estas 
ediciones es que, no obstante hacerse dificultosa su difusión 
radial, batieron records de venta y tuvieron mucha repercu- 
sión, al punto de superar a aumerosos hits 'nuevaoleros' del 
momento. 

Sin embargo, los elementos del lado negativo de la crisis 
no estarían ausentes, ni mucho menos, durante los años del 
post-boom. Un ejemplo sintomático de esto es la mercantili- 
zación de la música del “Litoral”, más precisamente del 
rasguido doble, con autores como Cholo Aguirre, Abel 
Montes, Fermín Fierro, que no lograron —vistos dos décadas 
después— empañar la tesonera labor de creadores auténticos 
como Tarragó Ros, Ernesto Montiel, Tránsito Cocomarola, 
Raúl Barboza, entre muchos otros. 

La chatura ataca también mediante ciertos afloramientos 
de corte “nacionalista? o de un sinnúmero de takiraris atípi- 
cos, los que se unen a la vena grotesca ya instaurada por 
Zapata. EN 

Afortunadamente, dentro del rubro solistas, estos años 
serán fecundadores de auténticos representantes popúlares. 

En el año 1965 accede al escenario de Cosquín una mujer 
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en cuya voz se eleva la imagen y el símbolo de la América 
india, mestiza, trabajadora. Sus matices tímbricos y su rarísi- 
mo “decir” casi áspero, soberbiamente afinado, afirman una 
expresión completamente inédita para la música argentina. 
Sin efectismos, con la apretada convicción de una trayectoria 
empujada por el sacrificio de años. Como si a su manera de 
cantar, la copla le hubiera entregado toda su acumulada carga 
de trascendencia expresiva. Es Mercedes Sosa. 

Rescatará en su repertorio lo mejor del momento y de su 
boca surgirán éxitos verdaderos de venta y de calidad que la 
harán la intérprete más completa de toda la historia de 
nuestra música popular. 

Como epígonos del Movimiento Nuevo Cancionero, o 
influenciados por él comenzarán a surgir nuevas figuras: 
Chito Zeballos, Víctor Heredia, Marián Farías Gómez, Mon- 
cho Mieres, Daniel Toro, César Isella. Un criterio de respeto y 
honestidad representativa unirá —más que ningún otro víncu- 
lo— a estos buenos artistas, 

En otra variante del canto solista se ubicarán dignos 
representantes del Sur como Vícter Velázquez y Alberto 
Merlo, luchadores incansables que recién en esta época 
lograrán algún reconocimiento. Los jóvenes Julia Elena Dáva- 
los y el Chango Nieto aparecen como continuadores del canto 
norteño. Por su parte, más recostado hacia lo comercial, se 
impone en 1966 Hernán Figueroa Reyes, con una canción de 
contenido sensiblero: El Corralero, 


Por fin, en lo que hace a solistas, surge hacia 1968 quieñ 
se convertirá súbitamente en un “best-sellers* del “folklóre”: 
José Larralde. Lo hará con una temática sureña en el estilo 
—pero a grandes distancias— de Atahualpa. Munea, Grito 
Changa, Quimey Neuquén, serán sus primeras creaciones. Se 
difundirá con él el loncomeo, un ritmo extraído del ritual 
mapuche, desconocido para el gran público (aunque ya Di 
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Fulvio lo había proyectado). Larralde prometerá en muchas 
de sus canciones inclinarse hacia una neta crítica social, pero, 
en concreto, no irá más allá de un exacerbado sentido 
evocativo del tiempo irreal del gaucho “libre” y orejano, de 
ambiguo cuño hernandiano. 

Para los conjuntos vocales también este es un momento 
de singular fecundidad. No es para menos: reciben y tienen a 
su disposición el mejor de los repertorios de toda la música 
popular de raíz provinciana haciéndose, horneándose en sus 
. propias narices. Claro que muchas de las obras que pueden 

rescatar tienen décadas de haber sido creadas, pero es en estos 
años que se decantan las posibilidades concretas de poder 
proyectar ese caudal interminable. Existe una vinculación 
estrecha entre el desarrollo literario-musical con el interpreta- 
tivo-vocal. 

En las postrimerías del “boom” aparecen muchísimas 
agrupaciones con el patrón común del ejercicio de la polifo- 
nía vocal más elaborada. Empieza a surgir la necesidad de un 
distanciamiento real de lo que hasta esa épcoa es el sonido 
tradicional de los conjuntos típicos de los años del “boom”. 
Hay que superar la “barrera' de las tres voces. Se debe sonar 
distinto, y hacia ese objetivo se enfilan las baterías musicales 
de estos sectores urbanos recién llegados al “folklore”, que son 
los que en su mayoría van a formar estos conjuntos. Ya no es 
solamente el grupo de provincianos que advienen al ruido 
capitalino en busca de la difusión a su tonada cantada. Ahora 
es en la propia ciudad donde se gesta el movimiento, el que 
no deja —por otro lado— de abrevar en esa fuente que 
constituye el mismo intérprete del interior. Pero es cuestión 
de agregar lo suyo; es el lógico intento de personalizar algo 
que ya se siente como propio. El “folklore”, lo repetimos, ya 
no le pertenece a esta altura sólo al morocho de la “Tercera 
Fundación”. Tiene adheridos sus brotes a nuevos segmentos 
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de la sociedad argentina. Y de ella surgirán los nombres que, 
como reflejo creativo, devolverán el obligo musical. 

Se amplía entonces el panorama. La aparición de nuevos 
conjuntos se encadenará hasta principiar la década del setenta 
como hitos de un aporte distintivo en sonidos (Recordamos 
que los grupos surgidos antes y durante el boom continúan 
sus trayectorias). 

Uno de los primeros es, hacia 1966, Las Voces Blancas. 

Ofrece una. alternativa nueva —salvo, ¿cuando no?, el 
antecedente de los Gómez Carrillo— hasta ese entonces no 
utilizada: el empleo de voces femeninas, concitando una 
aperturaen el sonido grupal que el gran público estaba acostum- 
brado a escuchar. No era nada corriente oír la voz femenina 
de cabeza cantando música popular; se la asociaba siempre al 
canto lírito de cámara. Ese fue el gran aporte de Las Voces 
Blancas, a más de su excelente repertorio, base de su éxito. 

Durante el año siguiente, aparece un conjunto que revita- 
liza el estilo de los Huanca Huá, dado que lo armoniza y crea 
uno de los fundadores de aquella agrupación: es el Grupo 
Vocal Argentino, del Chango Farías Gómez. 

En 1968 adquiere popularidad el Cuarteto Vocal Zupay, 
un conjunto que marca una señal de singular importancia. 
Paradójicamente, innovan aplicando la armonía renacentista 
de la época polifónica, conformando un clásico cuarteto, con 
color y languidez corales. Sus integrantes provocan una 
discusión tan vieja como vana, al titular sus LP.: “Folklore sin 
mirar atrás”. En una de sus tapas se los ubica como jóvenes 
que andan a 140 km/h en un auto sport, “que pueden —con 
solo desearlo— viajar por el mundo en jet”. .. y proclaman: 
“somos generación de hoy”? Pero sus dos éxitos mayores 
son Antonino, una antiquísima canción española y... La 
Marcha de San Lorenzo. 
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El último hito novedoso lo constituye la agrupación 
Buenos Aires Ocho, un conjunto sin precedentes en la música 
popular argentina. Reviven obras de la escuela clásica (López 
Buchardo, Guastavino, Aguirre) con raíces folklóricas, lo que 
llamamos nosotros proyecciones de cuarto grado, Las tratan a 
ocho voces recorriendo todos los registros posibles. Pero 
cantan sin letra, es decir, apartándose de lo fundamental que 
tiene la música popular. Este grupo —sin duda, el técnica- 
mente mejor dotado de todos— no encontró el canal suficien- 
te de llegada masiva. 

Y, aunque en realidad no constituye un conjunto, no 
podemos dejar de situar dentro de estos mojones polifónicos 
el aporte sumado por el Dúo Salteño, de la mano del genial 
Cuchi Leguizamón. Sus complejas y versátiles armonizaciones 
los desfazan de la tradicional concepción del dúo de terceras 
paralelas y lo ubican, desde ya, en un nivel superior a no 
pocos grupos vocales quienes, con un número mayor de 
integrantes, no llegan a superar esta barrera. 

Párrafo especial merecen los diversos instrumentistas que, 
ya sea actuando como solistas o participando de innumera- 
bles grabaciones de otros artistas, se han destacado por su 
virtuosismo. Domingo Cura (percusión), Raulito Barboza 
(acordeón), Ricardo González (arpa), Tarquino, Luis Amaya 
(guitarra), y otros más conocidos en esa época 'como el viejo 
luchador Hugo Díaz (armónica) y Jaime Torres (charango). 


= 


El cancionazo 


. 


En verdad, analizando como estamos la década 65-76, es 
al llegar al '69 donde se nos impone irremediablemente 
alguna consideración sobre la denominada “canción de protes- 
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ta”. Y esto no por un mero prejuicio sociologista, sino porque 
una realidad tangible y a la mano, se nos torna inescapable. 
Los ensayos de la temática de crítica social de los años 
precedentes se convierten, a partir de la época del Cordobazo, 
en un auge pleno —aunque no sin contradicciones— del canto 
político. 

Infinidad de títulos nuevos, junto a los antológicos, serán 
colocados en el meollo de un proceso de revueltas sociales en 
las mismas calles de las grandes ciudades del país y, en 
general, en todos los centros productivos. La canción “pelea- 
rá' junto al pueblo, al ritmo que las contradicciones internas 
del sistema de promoción faciliten su surgimiento. Porque 
incluso para las grandes empresas grabadoras la “protesta? será 
negocio, en la medida que el “mercado? lo demande. 

Claro que los hechos insurgentes no producirán solamente 
su escueto reflejo artístico de modo lineal y directo. El 
mensaje popular encerrado ,en los autores realistas pasará 
—con algunas excepciones— fundamentalmente por el rescate 
de un nivel estético digno. El contenido explicatorio de 
muchas letras no agotará la temática de la corriente consoli- 
dadora y más progresista. Pero es indudable que la canción de 
protesta provendrá de estos sectores. 

No otra es la causa de la “llegada” auténtica a nuestro 
público de la obra de la postiza popular chilena Violeta Parra 
y todo el movimiento por ella orientado en el país hermano. 
El conjunto Quilapayún vendrá a llenar el vacío dejado por 
las agrupaciones vocales argentinas, salvo excepciones como 
Los Trovadores y otros desconocidos. 

El grupo chileno demostró que es posible estar en la 
cresta de la ola del proceso social y cultural. Su caso 
—paradojal, por otra parte, pues ellos surgieron también, en 
gran parte, influenciados por nuestro boom —sirve a nivel de 
ejemplo en cuanto a su criterio general, sin entrar en mayores 
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detalles respecto a su indudable politicismo de formas. La 
gran mayoría de las agrupaciones argentinas estaban “por 
encima* del grupo chileno en armonización y calidad vocal, 
pero los trasandinos le cantaban a su realidad, a suetapa. La 
canción argentina se mantenía en la denuncia y la proposi- 
ción, reiterándose quizá a veces en el subjetivismo, sin 
descender demasiado a la cotideaneidad y a la contingencia. 
Estaba más en los trascendental, en lo genérico del proceso, 
poniendo el énfasis en la necesidad de la toma de conciencia, 
propia de la etapa que le tocaba vivir. 

Hay que tener en cuenta, por lo demás, que tanto la 
censura, como la autocensura consecuente, han determinado 
que por muchos años no se hayan escuchado temas de neto 
corte político-partidista o “contingentes” como aquellos del 
siglo pasado que, o bien elevaban loas al partido o personaje 
de turno o se burlaban y satirizaban al adversario. Lo que no 
significaba que no se los produzca, 

El hecho es que este tipo de repertorio social motivó, a la 
vez, una reacción cancionera, no pocas veces impulsada desde 
las esferas oficiales, manifiestaba tanto en especies de jingles 
hiperdifundidos (“Yo quiero a mi Argentina, y Usted”), 
“Hay que alegrar al corazón”, “País como este no hay”, “La 
marcha de los bifes”, “Y péguele fuerte”, “No te metás”, 
“Vieja Patria te espero”, “Yo me pregunto compañero”, “Lo 
eterno nuestro”) como en temas abiertamente anti-protesta 
como “Disculpe”, “Vamos hermano”, “Unidos”, “Tu rebe- 
lión”. En éste último, canta su autora, Eladia Blázquez: “Yo 
fui rebelde como vos,/ tuve mis veinte y los perdí/ tan 
insolente que creí/ cambiar el mundo como vos/ No me 
bastaba con soñar/ necesitaba combatir/ había tanto que 
arreglar/ y no sabía aun vivir./ Subestimé en la confusión/ 
qué cosas es mal, qué cosa es bien/ no supe ya quién era 
quién/ perdí mi propia evaluación/ (. ..) Si vas en pos de lo 
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profundo/ salvate vos/ después salvalo al mundo. . .” 

Asunto éste, el de la canción histórico-social, que mere- 
cerá nuestra atención específicg en otra ocasión, pero que sin 
duda abarca una problemática radical dentro de las expresio- 
nes populares nacionales. Si, como decía Yupanqui: “La 
protesta tiene que ser una razón profunda y muy verdadera; 
si el dolor, o la desesperanza, o la desazón o el infortunio 
sacude a mucha gente es noble protestar, porque no es lo de 
uno, es lo de todos. . .”*3 


Situación del folklorista 


¿Cómo es la vida, la situación social y económica de los 
folkloristas.? 

No podríamos imaginarnos el trabajo de intérpretes y 
autores de la danza y la canción provinciana con independen- 
cia del proceso global que hemos venido estudiando. A 
medida, entonces, que el status y el prestigio del “folklore” se 
afirmaba en la ciudad, el folklorista hacía un poco más sólida 


. y regular su situación. Porque —ya lo hemos indicado— el 


fenómeno del boom, su gestación y sus consecuencias se 
dieron en y para la ciudad. De ella surgió la nueva demanda 
de “folklore” y, por ende, de sus cultores. Hacia ella debía 
emigrar forzosamente esa mano de obra portadora de la 
materia prima provinciana. . 

En los primeros tiempos nuestro folklorista era un chan- 
garín del arte popular. Allí donde podía introducía su tonada 
particular y sus raros ritmos. Llegó incluso a tener que 
abarcar en su repertorio otros géneros más “potables” para 
emitir en radios y escenarios, Era este músico un semi-profe- 
sional que en no escasas oportunidades debía compartir el 
“doble oficio”, 


Muy pocos llegaron —por lo menos en forma rápida— a 
redondear plenamente un sueldo suficiente como para poder 
vivir de eso y nada más. Luego, a medida que el boom se 
acercaba, esto se fue ampliando cuantitativa y cualitati- 
vamente, a medida que iba creciendo la demanda. No es que 
en ese momento surgieran de la nada intérpretes, sino que el 
proceso facilitaba el cauce vocacional de una enorme canti- 
dad de artistas que, en otra época, quizá hubiera quedado 
latente en el seno de la frustación diaria. 

Pero, lo importante es la manera específica en que se 
comienza a cristalizar la plena profesionalización. Esto es, el 
real riesgo que significa abandonar un oficio rentable o un 
mero trabajo fijo para “largarse” a la carrera artística. El hecho 
de tener que condicionarse a un régimen de destajo muchísi- 
mo más transitorio que el de las orquestas de tango de la 
época y, por sobre todas las cosas, depender de un mercado a 
veces vago cierto que creciente— y también vascilante en lo 
que a promotores y empresarios cabía. 


El artista, por supuesto, necesita entonces —al expandirse 
el mercado— del representante exclusivo o semi exclusivo, 
pues el “folklore”, al dejar de ser sólo “negocio” de peñas y 
lugares especiales, pasa a “universalizarse” como algo vendible 
para todo tipo de espectáculos, hasta los más frívolos. 

De modo general, el pacto artista-representante deja a 
este último un 20 7 del total producido. Lo que implica que, 
para un intérprete solista, el saldo será de un 80 % a repartir 
entre él y sus músicos, para quienes actúa como patrón. Y 
para un conjunto ese 80% deberá ser repartido entre sus 
integrantes —cuatro o cinco en su mayoría—, lo que les deja 
un 16 o 20 < por cabeza. 

Pero poco y nada valdría este trajinar si no fuera por el 
multiplicado trabajo que realiza, por sí solo, el disco. Es la 
manera que tiene el artista de estar sín estar en todos lados. 
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La relación con las empresas grabadoras es contractual; 
autónoma bajo el único condicionamiento de un papel 
firmado de común acuerdo. Por el mismo —y teniendo en 
cuenta un contrato tipo— la grabadora se reserva el derecho 
de —entre otras cosas—: a) elegir las obras que el artista 
grabará; b) indicar el momento de grabarlas; c) exclusividad 
de los registros y prohibición por diez anos de repetirlos para 
otra empresa (en lo que hace a las grabadoras grandes 
—extranjeras— esto abarca al mundo entero); d) juzgar cuan- 
do el registro es aceptable; e) hacer grabar la cantidad de 
registros que indique, pero se obliga solamente a editar dos 
por año (lo que significa un disco “simple”); f) liquidar al 
artista, en carácter de regalías un porcentaje —que oscila 
entre el 1,5 y el 4s— del producto de las ventas, y que se 
reduce a un 50 % cuando los registros salen editados en series 
“económicas”; g) disponer la fabricación y publicación de 
estos registros; h) prohibir o autorizar su reproducción en 
otros países. 

En general, los contratos se estipulan entre cinco y diez 
años, con opciones intermedias siempre a cargo de la empre- 
sa, 

¿Qué significa esto para los artistas? 

En primer lugar, implica una auténtica coerción, consis- 
tente en atacar, o poner en peligro, a toda la trayectoria de 
un artista. Este es el caso: un intérprete necesita del reconoci- 
miento de su arte; para eso es preciso la grabación, como 
primera etapa; pero también la distribución, la difusión y lo 
que es más importante, el mantenimiento regular de éstas en 
forma proporcional a la producción que él mismo realiza. 
Bien, ¿qué ocurre cuando la empresa, sea porque ese artista 
“no es comercial” o porque “no está en onda” se limita a 
registrar los dos de rigor por año o, lo que es peor —y 
abundan los casos— a hacer grabar todo el contenido de un 
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“larga duración” (diez o doce canciones), y solo editar el 
“simple” pactado? El artista, en este caso, ve cercenada la 
difusión de su obra; se lo condena a un vegetar estéril. 

Ha habido oportunidades en que se hacían firmar apura- 
dos contratos a un elevado número de artistas similares para 
—luego de hacerlos registrar” 10 ó 12 obras— esperar a ver si 
alguno de ellos la “pegaba” y, recién en ese momento, 
editarles el LP., aunque esta espera consistiera en varios años. 
Y se llegó a extremos de contratar gente que podía “hacerle 
sombra” a algún artista de la empresa y, de esta manera, 
frenar la competencia, arrumbando al 'nuevo” en el simple 
anual. pe 

Pero, además, la supuesta voluntariedad del contrato 
encierra una real situación de dependencia y dominio por 
parte de las grabadoras. Ellas disponen, por ejemplo, que tal o 
cual canción sea difundida o no, en el plano formal del 
convenio. En la realidad, se llega a la directa imposición de 
repertorios o temas, en provecho de una actitud ingenua u 
oportunista de algunos intérpretes. El eufemismo “elegir las 
obras” no significa otra cosa que censuras, autocensuras 
empresariales o lisa y llanamente la imposición mercantil en 
la creación artística. 


Hay, entonces, un condicionamiento por parte de las 
grabadoras, si bien es desimulado a veces por diversos facto- 
res, entre los cuales pesa, más que ninguno, el carácter 
específico del repertorio popular. El artista de proyección 
folklórica es, ante todo, un representante del pueblo —en su 
faz estética— y como tal, emerge de un hálito: perenne y 
consustanciado con el contínuo devenir de esas clases y capas 
que lo nutren, lo moldean y le proporcionan su materia 
vivencial. Por lo tanto, en la misma proporción a su autentici- 
dad posee un sostén de permanencia e irreductibilidad que lo 
hacen inmune —al menos en algunos flancos— a las deforma- 
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ciones del sistema en sí. Las empresas grabadoras tienen un 
rótulo determinado para enunciar esto: lo llaman “artista de 
catálogo”. Es aquel que se sabe que va a continuar vendiendo 
su primer LP, dentro de cinco, diez o veinte años. Es la inver- 
sión a largo plazo. 

Vemos pues que el intérprete posee, en tanto 
profesional del arte, distintos tipos de relaciones. Con respec- 
to a los representantes es un socio mayoritario, en una 
asociación libre dentro de la cual asume el papel de productor 
en relación con un intermediario. 

En su vinculación con las grabadoras es el socio minorita- 
rio, cuya función consiste en proveer la materia prima de un 
proceso que no maneja, que le es extraño en tanto que 
creador, 

Pero ¿qué ocurre en su relación real con las fuentes de 
trabajo, con su relativa independencia? No podemos afirmar, 
en forma vaga, que sea un patrón o un verdadero empresario, 
si bien muchos artistas adquiren este carácter en contadas 
ocasiones en que ellos mismos asumen ese status. Se puede 
decir que se engloban dentro de los profesionales, como 
trabajdores autónomos, sin relación de dependencia. Por lo 
tanto, al margen de su estracción particular de clase —la que, 
en su mayoría, es proletaria rural y pequeño burguesa rural 

“urbana—, pertenecen a las capas medias de la pequeño 
burguesía. Sus avatares sociales y económicos reales, enton- 
ces, serán los comunes a ese gran sector de la población de 
nuestro país, en vertiginoso proceso de proletarización —o, al 
menos, pauperización—, lo que, en este campo específico 
significa: escasez de trabajo, desocupación latente y el impe- 
rativo “doble oficio” en la gran mayoría de los artistas. 

Y esto con la acentuación de los riesgos y peligros a que 
está expuesto en forma “natural” el artista: exacerbación del 
individualismo, de la competencia y el “pleito” “consagrados 
vs, nuevos”. 
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¿Es el folklorista realmente una “estrella”, del tipo hoolly- 
woodiense o de consumo “juvenil”? En función de lo que 
venimos viendo podemos sin temor categorizarlo como un 
autentico artista popular, por encima de ciertos y determina- 
dos especímenes que vanamente creyeron entrar a jugar con 
una maquinaria creada desde lo falso y hacia lo falso y que, 
en forma excepcional, se ha ocupado del “folklore”. Lo que 
no implica que no pueda ser rescatable y digna la popularidad 
lograda en los medios de difusión —ineluso frívolos'— por un 
artista genuino y representativo que, por otra parte, impone a 
esos mismos medios puramente mercantilizados su impronta 
de calidad y autenticidad. 


Hay artistas populares que son “estrellas”, si esto significa 
poseer el reconocimiento masivo del pueblo. Pero es de 
destacar que la enorme mayoría no-deja de pertenecer a un 
cierto ambiente casi anónimo para la gram masa, la que, sin 
duda, tiene más conciencia de su existencia por la obra que a 
ella llega que por el contenido anecdótico de las vidas de sus 
artistas. 

El folklorista es incuestionablemente reflejador de una 
determinada realidad, ya lo hemos dicho. Y, por otra parte, 
pertenece al pueblo. No es de extrañar que reciba, en tanto 
manifestador de ese mismo pueblo, el mismo “trato” que éste 
de parte de sus enemigos; lo que lo coloca, además de vocero 
de sus sentimientos y reivindicaciones, como víctima dentro 
del mismo proceso. Las amenazas y agresiones de que fueron 
y son objeto en forma constante una gran cantidad de artistas 
son un ejemplo de esto. Pero, a su vez, el folklorista es 
proyectador de otro aspecto de esa realidad que debe ser su 
fuente —formal, temática—. Y eso se ha venido perdiendo a 
partir del boom —salvo excepciones—. Existe, en efecto, una 
distancia a veces sideral entre la base folklórica y el artista 
profesional. Y esto se debe a que, en tanto trabajador-produc- 
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tor, el intérprete ha perdido su carácter de trabajador-recolec- 
tor. Sus necesidades comerciales, profesionales y provenientes 
del doble oficio le impiden estudiar, investigar, superarse. Los 
casos en que así ocurre —muchos— no deben privarnos de 
observar que hay una gran cantidad de artistas que alguna 
vez, en sus inicios, realizaron una espontánea tarea de rescate 
allá en sus provincias. Pero, llegados a la Capital, fueron 
prácticamente absorbidos, neutralizados en lo mejor que 
traían y deambulan al fin entre grabadoras, agencias, editoria- 
les, perdiendo un tiempo precioso para la creación y su 
formación, Y, por supuesto, este problema no coloca en las 
antípodas al artista porteño o afincado en la Capital. La raíz 
y la emergencia de la cuestión son las mismas. 

La falta de una educación en lo específico —la gran 
mayoría son músicos intuitivos—, de un acceso a la ciencia 
del Folklore y, por ella, a las fuentes, sólo comenzó a ser 
revertida en los últimos años, como ya veremos. Pero sin 
embargo, el folklorista, aun con las contradicciones que 
notamos sigue siendo, en esencia, un representante popular: 
con los errores y las carencias que el multifacético mundo del 
pueblo determina. Precisamente, estos costados negativos no 
provienen de su propia naturaleza, sino de la enajenación e 
inversión del proceso superestructural que lo tiene como 
protagonista. Existe, sin duda, el “olvido de la cuna” en 
muchos artistas; esa especie de nube tóxica que obnubila la 
visión del recién llegado a la fama y que le impone la 
estereotipación de poses y actitudes. Es cuando su capacidad” 
de reflejo se tuerce en el intrincado itinerario de la comercia- 
lización, que termina por trastocar su original marco de 
referencia. Porque no es posible su existencia dentro de una 
burbuja, Su imbricación en la realidad asume la textura 
propia y compleja del terreno en el que debe existir. Mas su 
constante recorrer el país lo ubica en un sitio verdaderamente 
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privilegiado dentro del arte nacional. Ninguna otra rama de 
nuestro arte posee esta condición y esta ventaja. Por eso es un 
natural vocero del sentir popular; no ,es en general un 
intelectual teorizador y generalzador de la realidad diversa 
que lo entorna. Su cotidiano andar lo pone en contacto 
directo con la profunda sensibilidad de amplias masas de la 
población. A veces, se hace eco de las mismas en forma 
espontánea, otras es más conciente de sus resortes ocultos y 
aprende a bucear bajo la superficie del aplauso y la fama. La 
íncita necesidad de explicar la realidad, de interpretar e 
integrarse a su transformación como parte del pueblo ha 
ubicado al folklorista en contacto estrecho con el cuestiona- 
miento ideológico y su manifestación específica. No es 
extraño, entonces, que una considerable cantidad de artistas 
—poetas, intérpretes, compositores— se hayan consustanciado 
con los segmentos más claramente concientes de la sociedad 
argentina, Y [para nada está este proceso ajeno al acrecenta- 
miento cada vez mayor de una conciencia nacional y popular 
que lo tiene, sin duda alguna, como expresión más que 
legítima. 


Lo bastardo y lo consecuente 


La consolidación plena ocurre solamente desde el “65 
hasta principios de la década del “70, A partir de allí el 
panorama adquiere un carácter netamente crítico. 

Una explícita tendencia hacia la exhaltación de los 
valores mediocres, alejados de las fuentes, y puramente 
comerciales asume en los años setenta una fuerza arrolladora 
en los medios, que se suma a los elementos ya enumerados de 
la corriente retardataria. Revistas especializadas, espacios 
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radiales y televisivos y una consecuente campaña difusora en 
las radios imponen una determinada clase de intérpretes y 
compositores que, independientemente de sus intenciones, 
irán a agregarse al bombardeo de lo bastardo como una 
epidemia. 

Surgen como sarampión lo que se dan en llamar “serena- 
tas romanticonas”, o los 'valsesitos”, a más de los saturantes 
“takiraris de fuego”. Todos temas con el patrón común del 
plagio en su música y de la banalidad insustancial en sus letras. 
Algunos intérpretes son autores de esos “éxitos”: Aldo Mon- 
jes, Miguel Angel Robles; otros son directamente producidos 
por esos hits: Carlos Torres Vila, Los del Suquía, Carlos 
Bazán, Eduardo Marcos. Es imposible encontrar en estos 
intérpretes una actitud de búsqueda de las raíces, ni siquiera 
un respeto hacia lo vigente; no, de lo que se trata es de 
competir en la mediocridad. Incluso, rebajando algunos de 
ellos cierta indiscutible potencial calidad. 

Es como si al conjuro de la nueva “onda” se invitara al 
“folklore' a rotular un género con el solo objetivo de utilizarlo 
como excusa para el comercio, como nos había referido 
Ricardo Córdoba en la década del cuarenta. 

Se orienta más bien la promoción hacia la baja calidad. 
En el arte, como modo de reflejo de la realidad, el valor 
máximo de plenitud y desarrollo solo puede encontrarse en lo 
especificamente artístico; y el arte es el modo de reacción 
donde ejerce el papel preponderante la vivencia inmediata, 
como principio y fin del canal estético de comunicación y» 
conciencia. Precisamente, lo que ocupa una función principal 
en esa vivencia es la riqueza; riqueza de significado esencial- 
mente humano, riqueza de impacto emociotal y cognocitivo, 
de plenitud vital. Y la escala de .medición de tal estado 
anímico no es —hasta ahora— cuantitativa sino cualitativa: es 
una escala de calidad. Así, el ataque al arte popular clava sus 
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garras en su esencia especifica y genérica, en su calidad. 

La lucha, empero, no adquiere el carácter pugilístico o de 
bandos definidamente opuestos, y menos en lo que a los 
artistas se refiere, Está, es cierto, la corriente consolidadora 
que continúa hoy cultivando la reserva del repertorio más 
valedero. Si es necesario dar un nombre que sintetice esta 
postura y este quehacer en el terreno, por ejemplo, autoral, 
es, sin duda, el de Gustavo Leguizamón. Fecundador del 
boom y sostenedor de un gusto popular que en el tiempo ha 
encontrado su mejor proyección y estabilidad creadora. 
Máxime en una época —la actual— donde el decantamiento 
natural ha proporcionado una múltiple variedad de tonalida- 
des patrimoniales y una diversidad mayor en los repertorios 
difundidos, lo que hace a veces difícil detectar el verdadero 
alcance y asimilación popular de las obras. 

No puede determinarse, por ejemplo, la esencia popular 
de un tema partiendo solo del mayor o menor impulso que 
recibe desde el aparato difusor. En absoluto. Sin embargo y 
por razones ya expuestas, podemos afirmar que una gran par- 
te de las obras más fieles y representativas producidas por la 
proyección folklórica han recibido algún apoyo comercial 
concreto, al menos en momentos particulares. Y con esto ha 
bastado para que ese repertorio continúe presente en la me- 
moria cultural del pueblo y de sus artistas. Para corroborar 
esto bastaría observar qué es lo que se canta hoy en día en 
reuniones, fiestas y en todo lugar donde tenga ocasión de 
expresarse nuestra música folklórica y donde la gente sienta 
y participe de ella. 

En cambio, el enorme número de piecitas que la incuba- 
dora comercial ha “producido” maquinalmente no llegan a 
superar ni un mínimo nivel de acceso verdadero a la vivencia 
profunda del pueblo. El único resorte que liberan es el de su 
específico objetivo y fin: vender el disco. De allí no pasan. 
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Como vienen se van. El saldo —expuestas en serie, si se 
quiere— es una reiteración de giros, microclimas y efectismos 
poético-musicales que, de realizarse una verdadera selección, 
llegarían a admitir el rescate de sólo una o dos canciones con 
real originalidad. 

Gran parte del repertorio actual de los buenos intérpretes 
contemporáneos (nuevos o consagrados) sigue abrevando en 
la producción —con pocas excepciones— de los mismos 
autores y compositores del lapso que abarca desde el pre-- 
“boom” hasta el post-'boom'. Y esto se verifica con mayor 
incidencia en' los conjuntos vocales más avanzados, para los 
que incluso a partir de 1970 se ha constituido en una 
constante necesaria el hecho de exhumar temas de épocas 
anteriores (popularizados o no). No ocurre lo mismo con los 
solistas, más propensos a interpretar sus propias canciones, 
dando a veces como resultado simples y vanas repeticiones, ' 
aun con aciertos. 

Y no está alejado este último fenómeno del hecho dé que 
en algunos intérpretes solistas (César Isella, Víctor Heredia, 
Marian Farías Gómez, Daniel Toro) se establezca una tenden- 
cia creciente a alejarse de las fuentes, aun manteniendo una 
actitud de elevada calidad temática (exceptuamos de esta 
consideración en forma global a Toro) y, sobre todo, repre- 
sentativa, distanciándose por supuesto de la mediocricidad 
reinante entre aquellos que, a más de alejarse de los ritmos y 
raices folklóricas, suman elementos a lo bastardo. 

Hay, sin embargo, artistas que en la actualidad continúan 
apegados a un rescate de lo tradicional en forma interesante, 
como —para nombrar solo a algunos— Omar Moreno Palacios, 
Zamba Quilpidor, Suma Paz o Julia Elena Dávalos. 

Con respecto a los conjuntos vocales hacia principios de 
la década, es observable en gran parte de ellos un regreso 
involutivo a la estructura de tres voces, ya incluso superada 
por Los Fronterizos de la primera época. 
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En el polo opuesto, por su parte, pudo observarse para 
estos años un momento crítico cuyo síntoma más evidente 
fue la disolución y las constantes separaciones de integrantes, 
hecho que no solo podemos atribuir a la falta de fuentes de 
trabajo y fomento de la actividad cultural, o a problemas 
internos de cada conjunto. Subyacía una cierta indefinición 
acerca de algunos aspectos del canto popular. Esta crisis la 
soportaron Los Huanca Huá, Las Voces Blancas, Los Nom- 
bradores, el Grupo Vocal Argentino, Los Trovadores, Los 
Nocheros de Anta, los Andariegos, el Cuarteto Vocal Zupay y 
grupo más recientes como Las Voces de Edgardo Gustavo, 
Quinto de Cantares, Cuarteto del Canto, Los Arroyeños, 

Quinteto Vocal Tiempo, Quinteto Vocal Santa Fe, Folk 
cuatro, Trío de cuatro, Grupo Azul, etc. 

Estos cinco últimos fueron los creadores de un movimien- 
to inédito llamado Imagen Vocal Setenta, que los aglutinaba 
alrededor de objetivos similares y continuadores de los 
expuestos por el Movimiento Nuevo Cancionero de Mendoza. 
En rigor, este “conjunto de conjuntos* fue uno de los 
ejemplos más claros de una nueva conciencia juvenil dispuesta 
a no dejarse encerrar en el laberinto que la maquinaria 
promocional establecida regulaba y orientaba. Su unificación 
intentaba despojarse de prejuicios individualistas y competi- 
tivos, pero no pudo superar determinadas 'reglas' que el 
espectáculo en sí imponía y, más que nada, una real unilate- 
ralidad en el sonido de los grupos. 

Lo fundamental de este momento estuvo marcado por la 
proliferación de conjuntos polifónicos con una tendencia 
exacerbada hacia el arreglo musical por el arreglo mismo, es 
decir, al olvido del carácter esencialmente expresivo del canto 
popular. Todos los grupos nombrados en último término se 
colocan en esta perspectiva. Hubo, por ejemplo, una especie 
de despreocupación por la expresividad de las voces solistas, 
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poniendo el acento en coros con acordes “raros” y contrapun- 
tos onomatopéyicos que no siempre se integran a las obras y 
que les quitan representatividad. Aunque debe reconocerse 
una actitud de búsqueda, la pauta general la señala el hecho 
que se haya caído inclusive demasiado en el híbrido “canción” 
como recurso para tapar la falta de conocimientos de la 
verdadera música folklórica nacional. 

Es recién a partir de aproximadamente 1973 cuando 
comienza a gestarse un movimiento —dentro mismo de estos 
conjuntos— hacia las fuentes folklóricas, como imperativo 
punto de arranque de la innovación musical. 

No podemos, incluso, señalar ningún surgimiento revolu- 
cionario como lo fuera en su momento la aparición de Los 
Fronterizos o Los Huanca Huá. Pero sí aparece, junto al 
cambio de posición con respecto a las fuentes, nítidamente 
un elemento nuevo: la utilización cada vez más ampliada de 
instrumentos en grupos que básicamente eran vocales y, en 
forma más concreta, el nacimiento de conjuntos ya netamen- 
te instrumentales, para los que las voces entran a jugar como 
un complemento. Entre los primeros, los que más se destacan 
son los Andariegos, aunque también participan de este fenó- 
meno Los Trovadores, el Cuarteto Zupay, Cantoral y el 
Quinteto Tiempo. Dentro del segundo caso están Huerque 
Mapu, Los Chaskis, Anacrusa, Raices Incas y numerosos 
grupos nuevos. : 


En forma generalizada, esta apertura hacia la faz instru? 
mental se basa en la utilización del charango, la quena y el 
siku y la proliferación de todo tipo de adminículos de 
percusión. Lo que condiciona de antemano una ampliación 
hacia un determinado repertorio. Esto es importante tenerlo 
en cuenta, pues se oye rotular como música latinoamerica- 
na', lo que a veces no deja de ser más que música del 
altiplano, sea por estrechez de recursos o parcialización del 
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conocimiento regional. Esta cierta neblina de moda en el uso 
de algunos instrumentos no es ajena al boom de la música 
latinoamericana que se ha dado en Europa. 

Pero esta inclusión del repertorio regional latinoamerica- 
no se consolida día a día. Reconoce, entre otros, anteceden- 
tes como el de Atahualpa Ypanqui (recopilaciones de Cam- 
pesino y Duerme Negrito), Los Gómez Carrillo, Los Andarie- 
gos, los chilenos Quilapayún y el Inti-illimani, César Isella. 
Estos últimos años se vio acentuada esta tendencia por el dúo 
uruguayo Los Olimarenos, el Quinteto Clave, Anacrusa, 
Huerque Mapu y Opus Cuatro, conjunto éste último que 
desde sus inicios se dedicó al patrimonio musical americano, 
incluyendo el folklore negro de los EE.UU, 

Además de nombrar, entonces, el sentimiento de la 
“América total” y la unidad latinoamericana cuya síntesis 
enarbolara la letra de Canción con todos, de Tejada Gómez, 
se la empieza a desmenuzar en sus regionalismos. Se trabaja y 
elabora sobre los ritmos típicos, incluso corriendo el riesgo de 
traicionar a veces la expresividad particular de los países y 
regiones que se cantan, pero reflejando, al fin, un estado de 
ánimo y de conciencia ascendente hacia la unidad solidaria 
latinoamericana concreta. 


No es casual que se agregue a estas actitudes el interés y la 
necesidad de muchos intérpretes por viajar allende las fronte- 
ras del país, no solo para mostrar lo propio sino también para 
ir asimilando en forma práctica una identidad continental a 
veces solo imaginada. 

Y a propósito de este punto, debemos reconocer que 
nuestras expresiones musicales populares han sido llevadas al 
exterior desde los inicios mismos del movimiento. El rango de 
“embajador”, nuestro “folklore' lo ha venido sosteniendo 
desde la década del cuarenta y en los últimos tiempos esto se 
vio acrecentado, sobre todo a partir del shock económico del 
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“75 y la crisis posterior, que produjeron un verdadero éxodo 
de artistas populares, coincidentemente con el boom latino- 
americano en Europa. 

Ese despertar de la unidad latinoamericana se ha visto 
concretada también en movimientos musicales con caracteris- 
ticas similares: Nueva Canción Chilena, Nueva Trova Cubana, 
Bossa Nova brasileña, entre otros. Inquietudes diversas pero 
con una misma matriz de realidades nacionales, con una 
aspiración redentora y .renovadora en lo social y con una 
misma esperanza, presente en la canción. 


Ver rr erre 
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EL SILENCIO Y LA 
PORFIA 


La estipulación de fechas topes para el comienzo y el fin 
de cada período -es siempre arbitraria, La realidad no es tan 
abrupta. Los procesos tienen su gestación y su dearrollo y 
emergen de acuerdo a las condiciones existentes, Pero son, en 
todos los casos, el producto de la puja de fuerzas pre 
«existentes. Fuerzas que se mueven en función de contradic- 
ciones apremiantes y no superadas. Movimientos que subyacen 
bajo la superficie de nuestra realidad cultural y que deter- 
minan la emergencia de una problemática concreta. 

A partir de la culminación de la primera década del 
post-boom, y en acentuado proceso, se solidifica una voca- 
ción de silenciamiento de las expresiones “folklóricas” argenti- 
nas. El folklore” musical desaparece casi por completo de las 
radios y de la televisión. Se calcula que en 1980 un magro 3 $ 
apenas de los espacios musicales irradiados en la Capital 
Federal eran de folklore”. De tal envergadura ha sido esta 
desaparición que no trascurren seis meses sin que algún 
periódico realice encuestas entre artistas, productores, etc. en 
donde, indefectiblemente, se termina denunciando abierta- 
mente la falta de difusión del “folklore”. Coleccionando 
quejas y reclamos podrían ser llenadas tranquilamente la 
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totalidad de las páginas de este libro. Muchas veces, inclusive, 
se ha llegado al caso de enrostrar programas de acción contra 
este estado de cosas ante la presencia de ministros de Estado. 
(Ej. Serenata Cafayate). Esto, sin detenernos en las tomas de 
posición de innumerables sectores, partidos, entidades gre- 
miales, la Iglesia Católica, etc. coincidentes en que el proble- 
ma de fondo radica en la falta de una coherente política 
nacional en lo cultural. 


- ¿Cuáles son las causas de la merma casi total de la 
difusión del “folklore”? 

En primer lugar, la situación política general, con una 
censura no muy declarada pero sí eficiente y una autocensura 
consecuente. 

En segundo término, la flojeadad de parte del Estado, al 
dejar librado al arbitrio de las empresas privadas el aparato 
difusor. 

Tercero: la propia “politica' de estas empresas, mayorita- 
riamente multinacionales, consistente en la imposición de 
gustos y tendencias despojados de todo asidero cultural 
nacional, basándose incluso en las últimas facilidades impor- 
tadoras. 

Cuarto: la sobrevivencia —que viene del período ante- 
rior— de la difusión de lo mediocre, de la corriente oportunis- 
ta del movimiento “folklórico”, que hace que para el gran 
público éste sea el único “folklore”, en detrimento del sector 
mejor dotado de la corriente consolidadora y renovadora. Se 
produce un real estancamiento, una real decadencia de los 
valores difundidos. 

Quinto: la escasa difusión impone al conjunto de los 
artistas la necesidad de innovar lo menos posible, de 
reiterarse en el repertorio y en las formas, a riesgo de 
desdibujar sus propias imágenes. Por su parte, los autores y 
compositores continúan produciendo, pero no con el mismo 
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ímpetu e incentivo. Esto también es parte del estancamiento 
impuesto. 

Los factores dependen unos de otros, no actúan de modo 
excluyente. Luego: si un adolescente de hoy en día dice que 
no conoce a un Eduardo Falú ¿a qué debemos atribuirlo? 
Pues a que este artista casi no compone desde hace un buen 
tiempo (57); a que por radio no se lo escucha (4? ); a que en la 
empresa para la que graba está fichado como artista “de 
catálogo”, esto es: que no hace falta invertir un solo peso en 
su difusión pues se vende solo, en forma regular (37 ); y a que, 
finalmente, como todo artista popular, ha expresado en su 
temática (junto a los mejores poetas) todos los costados de la 
vida del pueblo: el paisaje, el amor, la nostalgia, el trabajo y 
también el dolor social (Tabacalera) y la esperanza libertaria 
(Canto a Sudamérica); por eso, aunque pueda no estar 
incluido en ninguna lista de prohibiciones, a veces la excesiva 
prevención de un disc-jockey puede resolver su eliminación 
de la programación, para evitar cualquier ulterioridad. 

Ahora bien, ¿es nuevo esto? ¿se debe pura y exclusiva- 
mente a la situación particular actual? ¿o puede ser un 
escozor más del largo conflicto del canto popular, embretado 
entre los sectores sociales que lo levantan como estandarte, 
por un lado, y los que lo quieren acallar, por el otro? 

¿Qué nos envidencian si no las citadas prohibiciones hacia 
las expresiones populares de parte de las autoridades colonia- 
les por esos “bayles ni cantos lacibos torpes ni deshones- 
tos... con torpes palabras y meneos”, o esos “bayles inde- 
centes que al toque de su tambor acostumbran los negros”? 

¿Qué es si no lo que Yupanqui llamaba el “gran despre- 
cio”, de lo que nos basta con el ejemplo de los epítelos 
recibidos por Andrés Chazarreta por hacer ““esas cosas de 
circo”? 

¿Qué es si no esa bien cercana en el tiempo frase con que 


185 


nosotros titulamos uno de nuestros capítulos: “esa cosa de 
negros, de “cabecitas'”? 

En el fondo “psicológico” de “estas tan heterogéneas pero 
similares actitudes subyacen inocultables prejuicios de clase. 
Que a veces se evidencian dentro del aparato normativo 
jurídico y otras en el más vasto, ondulante y condicionado 
mar de —para decirlo con términos de hoy— una cierta 
chetología consuetudinaria. 

En esta puja histórica no se trata de tomar partido desde 
posiciones retrógradas y añoradoras: no se trata de volver al 
boom del “folklore”. Nuestro análisis del proceso de consoli- 
dación y crisis da, pensamos, numerosos elementos como 
para medir en su exacta dimensión el valor de aquella “moda 
de los años sesenta. El irreversible delineamiento del proceso 
histórico-social del país torna estéril todo intento restaura- 
dor. De lo que se trata es de superar las contradicciones que 
—en el ámbito de la cultura— impidieron un desarrollo 
progresivo hacia la consolidación de las manifestaciones 
populares de raíz folklórica. Desde el aspecto meramente 
estético hasta el científico; desde el gremial hasta el legislati- 
vo. Y esto está todavía vigente; la llama continúa encendida; 
las necesidades son las mismas, aunque ms acentuadas cada 
vez; el canto brinda su porfiado acicate a una cultura 
argentina que se debate entre el cercenamiento y la potencia- 
lidad, entre la oscuridad cazabrujística y el alba de la razón y 
el progreso. Jamás se habrá perdido todo, si la porfía sigue. 
Porque, como decíamos antes, el status adquirido por la 
proyección folklórica musical en nuestro país se dio como 
consecuencia del boom y se cimentó durante todo el proceso 
anterior. Pero forma parte de un fenómeno más general que 
hunde sus raíces —como hemos visto— en la propia formación 
histórica de nuestro pueblo como columna vertebral de la 
Nación. Y decíamos en otra ocasión que la historia de la 
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cultura argentina quizá esté por escribirse todavia en sus 
reales y verdaderos términos; que la “Historia” no es la 
pormenorización de batallas, tratados, decretos, leyes, cifras, 
sino que éstos son la consecuencia en gran medida de la 
Historia concreta, de la Historia Social y Cultural que 
estructura la vida institucional del país y en la que las grandes 
masas tienen la importancia radical. Esas grandes masas no 
han dejado nunca de tener su propia cultura, aunque no se la 
haya registrado “desde arriba”. No han dejado nunca de tener 
sus concepciones, sus filosofías, sus narraciones y sus cancio- 
nes, coincidentes o no con las oficiales, Y esas grandes masas 
siempre han partido de una herencia cultural concreta, 
dinámica y puesta a prueba en forma permanente. En su 
proceso ascendiente, que las tiene cada vez más como 
protagonistas evidentes del quehacer histórico, van irradiando 
por su propio peso el camino de la llamada “búsqueda' de la 
identidad nacional, del ser nacional que para ellas no es más 
que la profundización de sus propias raíces y la proyección 
de su diario trajín, de su diaria lucha, sin dualistas especula- 
ciones. Paralelamente a este desarrollo espontáneo y natural, 
aunque no lineal, se acrecienta el grado de conciencia, el 
grado de autorreconocimiento de las propias fuerzas cultura- 
les y sociales. Y aquí ocupa un lugar —pequeño pero real— la 
proyección folklórica, como una de las formas en que el 
propio pueblo edifica su destino cierto, con los artistas que 
de su entraña nacen, con tantas equivocaciones, errores y 
falsedades pero también con tantas verdades como es posible 
expresar en un medio que se transforma día a día y que es 
radicalmente hostil al arte, en cuanto identifica al público 
con el mercado, trata de convertir al creador en repetidor de 
lo redituable y, en última instancia, aleja al pueblo de su 
propia cultura. Lo que en estas páginas hemos historiado ha 
demostrado este carácter de combate, de lucha de nuestra 


187 


música de raíz folklórica: lucha contras las prohibiciones 
coloniales, combate contra el ocultamiento de los salones del 
siglo pasado, lucha contra el Gran Desprecio de inicios del 
presente siglo y contra el inquisicional prejuicio “cosa de 
negros”, todavía vivo. 

Pero la lucha también es victoria, es triunfo, aunque no 
total. Aquí ciframos el verdadero carácter positivo del boom, 
con sus consecuencias; el verdadero carácter reinvidicativo, 
sin suscribir ningún tipo de retorno al pasado, pero tratando 
de iluminar el presente y de construir el futuro. Porque 
estamos ciertos que del análisis de estos pormenores y 
pormayores pueden surgir pautas que ayuden al presente de 
nuestra hoy vapuleada y amordazada canción popular. Certe- 
za que, por otra parte, encuentra sostén en la propia expe- 
riencia. Retomando la frase de Rubén Darío, es como si ese 
inmenso rumor de la verdad volviera a emerger incólunme de 
entre las entrañas del pueblo mismo, de ese pueblo que 
variando su fisonomía y hasta su estructura sigue fiel a su 
esencia productora desde abajo de todos los oscurecimientos, 
iluminando su propio camino, latiendo a la par de su trabajo 
cotidiano y levantando la voz —no sin dificultades ni retroce- 
sos— hacia su amado destino histórico. 
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VIII 


VAIVENES TEORICOS DE 
LA PROYECCION FOLKLORICA 


Queremos aquí mostrar un recuento de las proposiciones 
y opiniones diversas que se entornan. en la órbita del tecnicis- 
mo proyección folklórica. 

Estos son los motivos de nuestra intención: en primer 
lugar, la insoslayable certeza de que el fenómeno conceptuali- 


zado por Carlos Vega allá por 1944 existe y está allí, por más 


que se lo rotule con distintos nombres ('nativismo”, “tradicio- 
nalismo?, Folklore”, etc.). Se nos aparece como un vasto 
movimiento de artistas de todas las expresiones, con un status 
cada vez más importante en el ámbito de las manifestaciones 
estéticas nacionales. 

En segundo lugar, y en función de lo anunciado, se hace 
imprescindible tomarlo como objeto de estudio, serio, metó- 
dico y operativo, despojándolo del hálito de diletantismo y 
aficionadismo con que en mucho se lo ha manejado. Por eso, 
es necesario que la Ciencia del Folklore se ocupe del asunto, 
desde sus puntos de vista específicos. 

En último término, la aceptación de la legitimidad del 
fenómeno como un aspecto de la cultura artística debe 
apuntalar el camino hacia una perspectiva predictiva y aplica- 
ble al desarrollo potencial de las fuerzas creadoras populares. 
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Esta reseña y estas notas, entonces, pretenden prospectar 
el panorma que este tema ofrece, a la luz, en esta ocasión, de 
los distintos aportes de los especialistas. 

Un hecho indiscutible es la taxativa distinción que todos 
los estudiosos hacen entre lo que es el folklore y las obras 
artísticas (musicales, poéticas, coreográficas, artesanales, etc.) 
que toman y recrean elementos del folklore —con mayor o 
menor acierto— y que en la generalidad de los casos son 
difundidas por los grandes medios de comunicación de masas; 
obras que en sí mismas no son propiamente folklóricas. 


Vaivenes en contra 


Tenemos, empero, que detenernos en la observación de 
que con la mera diferenciación entre ambos fenómenos no es 
suficiente. En efecto, muchos autores, si bien reconocen la 
existencia de la proyección como algo real, se colocan en una 
posición de rechazo, que llega en algunos casos al desprecio. 
Para ellos, la proyección no es más que una verdadera herejía, 
consumada en desmedro de una cierta hipercualificada pureza 
idealmente “folklórica?. Como irritado coro, se alzan las voces 
más lastimeras hacia ese monstruo de la proyección, sin 
escatimar adjetivos: se la califica de “expresiones más o 
menos desmoralizadas”, o de “deformaciones oreadoras”; 
“plaga”; se dice que son “lamentables e intolerables”, etc. Y 
como queremos aquí sentar una pequeña base ilustrativa de la 
legitimidad conceptual de la proyección con respecto al 
folklore, vamos a penetrar en la polémica, aun hoy porfiada- 
mente mantenida. Reconoce esta discusión algunos antece- 
dentes que querríamos citar, dada la importancia de las 
personas que los sostienen. 
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1. Juan Alfonso Carrizo, allá por 1926, establecía ya una 
diferenciación tajante entre la poesía tradicional y la popu- 
larizada, ejemplo de la cual era la gauchesca, según él. “Seguir 
estudiando la poesía popular argentina en los poemas gau- 
chescos es un grave error”, decía, pues éstos eran solo 
imitaciones del cantar, del léxico y del estilo del pueblo! , 


2. Dudaba en 1937 Bernardo Canal Feijóo del posible 
“enriquecimiento” del folklore: “Repárese —señalaba— en la 
enorme cantidad de folklorizantes (sic) que no logran hacer 
una sola cosa que el pueblo incorpore a su lenguaje, es decir 
que el pueblo reconozca y retorne como suya”... Y prose- 
guía: “si se saca al folklore de su medio natural, desligándolo 
del compromiso vital inmediato a que está atado y del cual 
toma su temperatura vital propia, para trasladarlo a un plano 
social de superior cultura, no se hace sino promoverlo a una 
desventajosa condición de “espectáculo” forzosamente más o 
menos primitivo para interés o la curiosidad cultos ante 
los que no puede menos que ir siempre, a la larga o a la corta, 
a pura pérdida. El folklore excluye el espectador puro (....) 
Como “espectáculo” el folklore es siempre pobre, y resulta, a 
la larga, de una monotonía fastidiosa. . .”” Y, además de los 
“folklorizantes”, habla de los pseudopoetas con interés pura- 
mente comercial y niega, por fin, las supuestas garantías de 
revitalización que prometen esos artistas y aficionados? . 


3. Juan Draghi Lucero, en su Cancionero de Cuyo (1938) 
criticaba a los estudiosos que. solo se contentaban con 
clasificar fríamente sus materiales, pero afirmaba que “el otro 
extremo es más chocánte todavía. Existen folkloristas que se 
proclaman tales porque ejecutan con guitarra o piano, con 
discutible fidelidad, algunas cuecas y gatos. .. y ofician de 
“dueños” del folklore de determinadas zonas. .. En realidad, 
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esta gente vive del folklore, percibiendo sueldo de las emiso- 
ras radiales. Como carecen de caudal bibliográfico, apelan al 
nacionalismo barato y ramplón. .. Todo esto, en el fondo, no 
es más que negocio “folklórico”. .. La diaria comprobación de 
este comercio conturba el ánimo del folklorista honesto”? 


4. Ana S. de Cabrera, artista y recopiladora tucumana, 
desdeñaba, en la década del 40, a la proyección folklórica, sin 
nombrarla, cuando atacaba a “esas expresiones seudofolklóri- 
cas, destinadas a satisfacer un fácil exitismo y que por lo 
mismo solo sirven para conspirar contra la verdadera manifes- 
tación musical con la que dieron su fisonomía étnica a esta 
parte de América sus primitivos pobladores, los aborígenes y 
los conquistadores”, 


5. El profesor Rafael Jijena Sánchez, por su parte, pun- 
tualizaba en 1948: “lo folklórico requiere siempre el rigor 
científico... huyamos. .. de lo falsificado y de aquellos que, 
amparándose en la palabra “folklore”, están bastardeando lo 
legítimamente argentino: eso no es sino afán de lucro o de 
prevalencia y nosotros estamos en la obligación de impedir- 


lo”.5 


6. También en 1948 el Profesor Manuel Gómez Carrillo 
puntualizaba las “reiteradas deformaciones que en la metró- 
poli han sufrido tantas piezas musicales de nuestro cancione- 
ro vernáculo... lanzadas a la difusión por desaprensivos e 
improvisados “folkloristas” y que el público desprevenido 
acepta como expresiones auténticas. ”* 


7. Una opinión convergente con las últimas pero más 


explícita en su crítica es la de Ricardo Córdoba, en su 
artículo “Folklore y Colmao”, de 1948 en El Hogar. Allí 
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señala el vicio de los autores y directores teatrales predispues- 
tos a envilecer el buen teatro incluyendo en el tercer acto de 
los sainetes u obras de tema “campero” irremediablemente una 
“escena nativa”. Así, con picardía, dicen: “Ahí metemos una 
fiestita criolla”; y en la mitad del último acto aparece un 
actor que dice, por ejemplo: “Vienen los muchachos a 
cantar”, pide la bendición e inmediatamente aparecen los 
músicos y los bailarines, sin importar demasiado la trama 
anterior de la obra. Al finalizar el número musical vuelve al 
escenario el clima dramático y todo sigue como antes del 
baile. Esto, dice Córdoba, es tratar al folklore como el 
comensal número catorce que se invita para no ser trece en la 
mesa; “el folklore tiene una función especial y no debe servir 
de comodín”, convirtiéndolo en una excusa para un mal 
espectáculo. “Que lo intenten los empresarios —admite— o 
que lo acepten algunos autores e intérpretes (teatrales), es un 
problema personal de decoro artístico; pero quienes deben 
contar hasta diez antes de aceptar la componenda son quienes 
se llaman “folkloristas” y se convierten con ello en guardado- 
res de la tradición de un pueblo. Y ese compromiso volunta- 
rio y moral es un acto muy grave””. 


8. Tal vez el mayor detractor del folklorista sea Atahual- 
pa Yupanqui. Por el año 1951 escribía duramente contra los 
compositores de temas “criollistas* que, lejos de reflejar la 
verdadera vida del campesino, del gaucho, del proletario 
rural, deformaban sus sentimientos, al adjudicarles caracterís- 
ticas propias del hombre de la ciudad?, E iba más allá, 
cuando criticaba a los estudiosos: “Tampoco los compilado- 
res de la música quebradeña alcanzan la conciencia de su 
verdadera misión. Captan los temas diversos del más rico 
folklore, y lo declaran propiedad personal. Y así alcanzan 
honores y dinero”? 


193 


9.En 1956, el Profesor Bruno Jacovella redacta sus 
“Conceptos elementales del Folklore”. En un párrafo secun- 
dario, en donde habla de los grados de “ruralización”, cuando 
se refiere al cuarto grado (la ciudad imita elementos del 
campo) aclara que eso no es folklore: “(No incluímos en él la 
música nativista, o sea la hecha en la ciudad imitando 
libremente los modelos folklóricos por cuanto su fin es ser 
consumida,. no en el folk, sino en la sociedad romántica o 
hastiada de la urbe)”. ; 


10. En el prólogo al libro de Jaime Dávalos “Toro viene el 
río”, el escritor guatemalteco Miguel Angel Asturias contra- 
pone sintomáticamente la autenticidad de la poesía popular 
americana con “esa otra caricatura de América que ahora se 
ha inventado, para facilidades ecuménicas, que se llama 
“folklore”.”11 


11. En 1965, en la segunda edición corregida y aumenta- 
da de su “Concepto de Folklore”, Paulo de Carvalho Neto 
nos trae, además de la suya, varias opiniones sobre la 
proyección folklórica de colegas brasileños, los que, en su 
mayoría se colocan en posiciones anti-proyección. Hablan de 
“plaga” (Mario de Andrade), “deformaciones creado- 
ras” (Arthur Ramos)!?, “lamentable e intolerable” (Raúl 
Lima): etc. Para él, el concepto de proyección conlleva 
el de “simulación demófila (“personas que se encuentran 
en el Folklore una especie de excursión romántica al pasa- 
do”) del folklore, que como tal se caracteriza por un cambio 
de portadores, un cambio de motivación, un cambio de fun-, 
ción, un cambio de formas y un cambio de aprendizaje”15. 


12. En los Estados Unidos, este fenómeno del aprovecha- 
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miento falso o verdadero del folklore y de la cultura popular 
ha motivado definiciones o categorizaciones como la de 
Richard Dorson, quien ha denominado a este el fraudlore'!5, 


13. Una posición afín encontramos en el historiador 
Rodríguez Molas!” y los antropólogos Guillermo Magrassi y 
Manuel Rocca,!* para quienes el fenómeno en cuestión se 
reduce a objetivos románticos y/o conservadores. 


14. En nuestros días, la recopiladora y divulgadora Leda 
Valladares se coloca en una aparente posición antiproyección, 
pues sostiene que el verdadero folklore —aunque no se ha 
extinguido— “peligra” de hacerlo, “porque los folkloristas 
devinieron compositores”? 


Sin que signifique esto un intento por colocar en dos 
bandos opuestos e irreconciliables las distintas opiniones, 
queremos puntualizar algunos elementos que, pensamos, pue- 
den arrojar algo de luz sobre la discusión. 

Escuchemos, entonces, la otra “campana”. 


Vaivenes a favor 


1. En el año 1918, y en respuesta a una encuesta de la + 
revista Nosotros, de Buenos Aires, el célebre americanista 
Félix (Qutes proponía que: luego de estudiar científica y 
concienzudamente, “nuestros compositores se encontrarán en 
condiciones de ponderar, y quizá utilizar, de acuerdo con su 
temperamento y prescindiendo de pautas artificiosas, las 
fuentes poco accesibles y hasta ahora ocultas de la música 
primitiva sudamericana”, 
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2. Y, a propósito de las fuentes ocultas, Draghi Lucero nos: 
hablaba en su obra citada de “dos folklores (que) andan por 
este suelo de Cuyo; uno visible y el otro invisible... uno 
objetivo y el otro subjetivo. El primero toma formas de raíz 
española; el segundo aparece disforme. .. con raíces preco- 
lombinas, asiáticas y africanas. . . (y) nunca podrá ser captado 
en antologías populares. Está esperando al Shakespeare, al 
Schiller criollo... Es material plástico disponible para el 
artista capaz de modelar una literatura representativa de los 
signos de la tierra nativa”?! , 

3. Adjunta a su posición de que “el folklore tiene su 
esfera y su nivel”, Canal-Feijóo da una visión también 
positiva, cuando dice que ““solo a pulso muy fino puede ser 
transportado [el folklore] hacia arriba”, es decir, hacia las 
esferas universales de la cultura. El folklore “solo presentado 
con refinadísimo gusto, sobre un fondo de “composición” 
adecuado, que destaque sus líneas de relieve estético auténti- 
co, desbastado, limpiado de esas impurezas que le consiente 
el uso práctico circunstancial, podrá desafiar el juicio de una 
exposición artística objetiva.” “Sucede que a veces un espíri- 
tu singular toma de su cuenta elementos folklóricos corrien- 
tes y los transporta a una escala constructiva de mayor 
jerarquía, devolviéndolos al pueblo bajo una forma superada. 
Tal el caso de José Hernández, con su Martín Fierro, por 
ejemplo. . .” Esto lo dice en, 193727, 

4.En 1948, en el número de El Hogar enteramente 
dedicado al folklore, dice Enrique Larroque: “Si hoy es 
posible afirmar que existe una música típicamente argentina, 
ello se debe al sutil proceso de refinamiento efectuado por 
algunos compositores que utilizaron, estilizándolo, el folklore 
nativo.” Y agregaba: “es. justo, es necesario que un arte de 
esencia tan popular cual el folklórico retorne al pueblo y lo 
haga vibrar. La idea de una música dirigida a la multitud 
cobra más actualidad”, 
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5. Escuchemos lo que en el mismo número decía el 
eminente recopilador Manuel Gómez Carrillo, en su artículo 
“El folklore y la obra divulgadora”, donde da una especie de 
síntesis de esta polémica: “Para salvar el patrimonio de 
nuestra cultura tradicional, debe intensificarse el estudio, 
cultivo y divulgación.del folklore nativo... Divulgar sistemá- 
ticamente ese material folklórico para favorecer el desarrolo 
de una conciencia estética nuestra y la consolidación de una 
cultura genuinamente argentina. .. Recopilación y divulga- 
ción del folklore: he ahí dos aspectos distintos aunque 
inseparables del mismo problema. .. La verdadera obra con- 
siste en devolver al pueblo lo que del pueblo se recogió, 
estimulando así la conservación de sus tradiciones y revitali- 
zación de las fuentes de producción del folklore, que están en 
el pueblo mismo. De ahí la importancia .de emprender 
racional y orgánicamente la divulgación del saber tradicional 
recolectados”2*_ 

6. Desde la misma Asociación Folklórica Argentina, ya en 
1945 se postulaba: “El folklore mismo, sobre todo en estos 
momentos cruciales del mundo, es afán intelectualista plausi- 
ble. Pero los materiales y las conclusiones que presenta la 
ciencia del folklore deben tener un dinamismo que trasciende 
a lo político, alo moral, a lo estético” , 

7. En su “Primer Cancionero Popular de Córdoba”, Alfre- 
do Terrera explicitaba una apertura conceptual rara para la 
época (y para hoy también), al dar en forma muy concreta la 
pauta de una folklorización futura de la proyección: 

“No sería extraño que con el tiempo, las cancibnes que 
hoy gozan de gran popularidad fuesen folklóricas y estrícta- 
mente anónimas. La música popular argentina (y conste que 
digo popular y no folklórica, que son en este caso términos 
distintos. . .), puede llegar a convertirse en folklórica”. 
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““En tiempos pasados ya tuvimos músicas como la habane- 
ra, la mazurca, el soty o el vals criollo, que se folklorizaron 
completamente”2*. 

8. En 1952, Juan Alfonso Carrizo afirmaba que la reco- 
lección folklórica debe hacerse “sin pulimento ni aderezo”, 
ya que el recopilador “no sabe a qué disciplina ha de servir, si 
a la Historia, a la Filosofía, a la Estética, o a las Ciencias 
Naturales”. Porque, “el folklore —óigase bien— debe. . .dar al 
arte la savia nativa, a los poetas la ideología, el temario y las 
excelencias de pureza de sentimiento”. 

Carrizo no sólo aceptaba el objetivo de utilizar o aprove- 
char el folklore, sino que lo impulsaba abierta acaloradamen- 
te: “El folklore debe dar a la música la sencilla emotividad de 
- nuestros aires tradicionales, para que los creadores de belleza, 
los artistas, los estilicen y hagan con ellos la gran música 
nacional.” Y la importancia de esta postura radica en que está 
sostenida por el más eminente recopilador de coplas anóni- 
mas con que ha contado nuestro país?”. 

9. Pero donde encontramos una mayor operatividad y 
amplitud de conceptos es en Isabel Aretz. También para 
la misma época realiza una crítica a los pseudofolkloristas, pero 
dando un panorama positivo y lleno de sugerencias. Se refiere 
a la necesidad de la educación musical en especial: “En la 
actualidad [1948], los alumnos de nuestro Conservatorio 
egresan instruidos en todas las formas de composiciones 
europeas. .. e ignoran características de nuestros bailes [y] de 
nuestro cancionero”. Y propone: “creo que ha llegado el 
momento de dar a nuestros estudiantes de música las bases 
para la creación americana y argentina, que no descarta ni 
anula la europea, pero la completa adecuadamente. Es indis- 
pensable la Cátedra de Música Tradicional Argentina. .. y es 
indispensable educar musicalmente a nuestros escolares o 
músicos, desde sus pasos en el jardín de infantes, enseñándo- 
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les a cantar y a solfear música nuestra. .. y para eso servirían 
muy bien nuestros archivos'”8, $ 

10. En forma conjunta podemos recordar las opiniones de 
tres consecuentes hurgadores de la cultura popular. Nos 
referimos a Marcelino Román, Luis Gudiño Kramer y Bernar- 
do Canal-Feijóo. Los dos primeros apuntan particularmente 
al fenómeno de la masificación de la música con raíces 
tradicionales, criticando el modo mercantilista con que se 
maneja la misma. pero resaltando la “necesidad de cimentar 
el arte americano con una dirección folklórica” (L.G.K.)2 y 
proponiendo utilizar los “instrumentos del desarrollo técnico, 
científico y cultural... destinados a beneficiar al pueblo” 
(M.R.)9. Canal-Feijóo, por su parte, destaca el papel con- 
ciente del poeta “culto” sobre la base del suelo folklórico 
que proyecta?! . 

11. En 1961, Lázaro Flury amplía la primigenia proposi- 
ción de Carlos Vega (proyección política, ética y estética) 
con lo que llama proyección social; esto es: la conjunción del 
tipo humano con el ambiente cósmico-telúrico y la emergen- 
cia de la manifestación folklórica en y desde el proceso 
histórico-social que lo enmarca. La función social del folklore 
es, en estos términos, la traducción de los sentimientos del 
pueblo. “En los tiempos actuales, la proyección social del 
folklore es más visible, como son también más visibles y 
activas las fuerzas que han generado su dinámica creadora”? . 

12. Ya bien entrada la década del sesenta, con el pleno 
auge de las expresiones musieales de raíz folklórica en todo el * 
ámbito del país, comienza a aparecer el tecnicismo en 
diversos medios, a la par que son cada vez más los especialis- 
tas que toman la definición de Cortazar (vrg. Gómez Tabane- 
ra, 1965)%, o las reformulan, como podemos ver en el caso 
de Oscar Cerrutti: “aquellas actividades que, a partir de un 
determinado complejo cultural. .. pueden ser metodizadas y 
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canalizadas sistemáticamente, orientándolas hacia determina- 
dos fines, con el objeto de obtener un aprovechamiento de 
sus elementos constitutivos en distintos planos de la vida 
humana”, 

13. Dentro de la camada de estudiosos argentinos influi- 
dos por las postulaciones de Augusto Raúl Cortazar, Olga 
Fernández Latour se ocupó de desarrollar el concepto de 
proyección folklórica en su libro “Folklore y poesía argenti- 
na” (1969). Así la define: “el conocimiento de un hecho 
folklórico es aprovechado por personas de cultura urbana 
para inspirarse en él y producir en su ambiente ciudadano 
obras o actos que reflejan la influencia de su inmediata fuente 
original”?5, Y establece una clasificación de las proyeccio- 
nes según distintos criterios: según-la continuidad o no de la 
especie, las proyecciones pueden ser directas o indirectas. 
Según su continuidad funcional están las proyecciones que 
copian el folklore vigente y las que revitalizan el folklore 
histórico, en orma parcial o total, y además las expresiones 
que estilizan el folklore. Según el criterio de procedencia, 
existen proyecciones de bienes producidos por el folk y 
proyectados en la cultura urbana, por un lado, y bienes 
producidos por el hombre de la ciudad e inspirado en el 
folklore, por el otro. El último nivel clasificatorio es el del 
aprovechamiento de la proyección sea éste por el habitante 
de los centros urbanos o por el folk*36, * 

14. En cuanto a la aceptación del término proyección, 
debemos decir que pocas opiniones se han publicado que 
estén en contra de su utilización, En 1969 Bruno Jacovella, 
personalmente partidario del vocablo nativismo para mentar 
el mismo fenómeno, en el prospectó de la Antología de 
Canciones folklóricas de la Argentina habla de las proyeccio- 
nes. En 1971 se irradia un ciclo de audiciones por Radio 
Nacional titulado “El folklore musical argentino y su Proyec- 
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ción”, dirigido por la musicóloga María Teresa Melfi. Esto, 
fuera del uso que poco a poco se fue generalizando en el seno 
del movimiento artístico ligado a la proyección, el que hasta 
esa época solo se conocía con el nombre de “folklore* para el 
gran público, como señalaba Vega. 

Una de las últimas inclusiones del fenómeno de la 
proyección dentro de la investigación folklorológica lo die- 
ron Susana Chertudi y Sara Newbery en su estudio sobre la 
Difunta Correa, al tener en cuenta las manifestaciones del 
tema de la santa” cuyana en la poesía, en el teatro, en la 
canción, en el radioteatro y en el cine?8, 

Y ha habido una profusa cantidad de denominados 
“Congresos Nacionales” de Folklore, realizados generalmente a 
la par dé algunos “festivales folklóricos”, agrupados en forma 
consecuente en el asunto de la proyección, Uno de los 
últimos —para citar un ejemplo— fue el de Jesús María 
(Córdoba) reunido en enero de 1979%?. Podemos afirmar 
que es poco lo que se ha aportado desde este tipo de eventos 
al progreso teórico de la materia, pero también es indudable 
que, aunque sea la reiteración de la definición de Cortazar, ha 
tenido cierta utilidad, en un ambiente bastante confundido 
en los aspectos conceptuales. 

Un trabajo muy ilustrativo de Clara Passafari aparece en 
1979, donde se eslabonan los inicios románticos del Folklore 
gon el concepto de proyección y su validez actual* , 

15. Terminamos esta esquemática lista de aportes con 
algunos ejemplos de especialistas latinoamericanos que han 
aceptado el concepto hasta el grado de incluirlo sin inconve- 
nientes en sus sistematizaciones teóricas. Amén de aquellos 
que, sin mencionar el término 'proyección' se han referido al 
tema, como el uruguayo Ildefonso Pereda Valdés (cuando 
habla de la etapa de “reaparición” de las danzas“! , el nor- 
teamericano Francis Lee Utley (“proceso de renacimiento, 
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sobrevivencia o continuación” de lo popular, igualmente 
digno de estudio como el folklore o el arte clásico) o el 
cubano Rogelio Martínez Furé (“la selección crítica y el 
empleo y enriquecimiento del folklore debe hacersé basándo- 
se en un conocimiento profundo y dinámico de las leyes que 
rigen estos fenómenos culturales y la ciencia que los estu- 
dia). 

El brasileño Paulo de Carvalho Neto, en su “Concepto de 
Folklore”, dedica un capítulo entero a lo que denomina “la 
proyección estética o la simulación del folklore”; dentro de la 
tercera parte del libro, titulada “Lo que no es folklore”. Y ya 
vimos su definición un tanto desvalorizadora de la proyec- 
ción. Pero en esas mismas páginas y sobre todo en su obra 
“Folklore y Educación” pone de relieve principios coinciden- 
tes con las bases de nuestro concepto, aun cuando él se 
preocupe más por el problema de la aplicación del Folklo- 
re.“ ¿ 

En 1975 aparece el volumen “Teorías del Folklore de 
América Latina” con dos trabajos en los que figura en forma 
explícita la proyección folklórica dentro de las clasificacio- 
Folklorología venezolana— Isabel Aretz y del chileno Manuel 
Dannemann, a más de las aceptaciones de otros estudiosos 
(vxg. Dora P. de Zárate)“. 

En su Guía clasificatoria del Folklore la eminente musicó- 


loga ubica a la proyección con la numeración 09, de esta ' 


manera: 
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Para Manuel Dannemann el tecnicismo resultó una “locu- 
ción augerida con gran acierto” 

Para Manuel Dannemann el tecpicismo resultó una “locu- 
ción sugerida con gran acierto” y para su definición cita a 
Cortazar. Establece la diferenciación entre intérprete (de la 
proyección) y cultor: el que tiene un “comportamiento que 
involucra cualquier fenómeno folklórico, como forma de vida 
habitual y propia, practicado en su correspondiente medio 
social y con su efectivo valor funcional.” Y se detiene luego 
en la conceptualización del Folklore Aplicado”. 


Y en ese mismo año de 1975 el investigador guatemalteco 
Celso Lara publica en el número 20 de Folklore Americano 
su trabajo “En torno al problema de la proyección folklóri- 
ca”. Establece una primera aproximación: “La proyección 
implica la acción de un artista o intelectual erudito sobre el 
material folklórico para adaptarlo a situaciones concretas de 
creatividad personal o colectiva.” Para. pasar luego “a la 
distinción entre proyección y elemento folklórico (desgajado 
de su situación social). “Se colige —define luego— que 
proyección folklórica. El material sobre la cual se basa no 
mentos tradicionales; lo cual implica el uso dirigido de los 
materiales folklóricos investigados fuera del ámbito que les es 
propio; utilización que se efectúa consciente y constantemen- 
te por personas ajenas a la cultura tradicional de las clases 
populares y cuyo producto está destinado a una masa 
poblacional generalizada, siendo transmitida, además, en for- 
ma institucionalizada, por medio de la palabra escrita, el 
libro, el disco, la radio, la televisión y otros medios de 
comunicación social.” 

“La proyección pues, —prosigue -Lara— no ofrece el 
material folklórico puro, sino lo presenta ya- alterado cons- 
cientemente, por escritores, pintores, músicos, artistas e 
intelectuales en general. Y es en esta recreación del patrimo- 


204 


A Ss e 


VUUWVVUVVLVLIIFIVIEAIIIIUIUBrrr 


TENEN A RAR RELADA LAA LLL AAA 


EXA E es: 


5%, 


HS 
3 
3 
>» 
3 
ad 
3 
3 
3 
3 
3 
» 
» 
3 
3 
3 
3 
E 
3 
5) 
El 
3 
-3 
E] 
3 
-3 
» 
-3 
-3 
A 
3 
3 


nio tradicional donde se encuentra la esencia del concepto de 
proyección folklórica. El maerial sobre la cual se basa no 
puede ser tergiversado, deformado o adulterado, a tal grado 
que no pueda ser reconocido como sustrato de la misma. En 
este punto estriba la diferencia entre proyecciones auténticas 
y no auténticas”. 

“La proyección auténtica regresa al pueblo en cuyo seno 
se originó, permitiendo re-descubrir y valorizar no solo los. 
materiales tradicionales, sino también los estudios científicos 
que de los mismos se realizan”. Coincide Lara finalmente con 
el enfoque de Cortazar y otros estudiosos en cuanto a que la 
proyección puede ser la esperanza de revitalización del 
fenómeno folklórico, “Por tanto —reafirma—, los esfuerzos 
que investigadores, teóricos y metodólogos del folklore han 
dedicado a la proyección, se justifica en cuanto sus resultados 
pueden ser aprovechados por la mayoría poblacional (espe- 
cialmente las clases explotadas), para la formulación de las 
bases de una cultura nacional no alienada”%, 

En resumidas cuentas: el folklore al servicio del pueblo, 
como rescate y como proyección revitalizadora. 


Esto nos permite, hasta aquí, animarnos a anotar de 
nuestra parte algunos puntos que se nos ocurren importantes, 
habida cuenta de lo evidentemente enumerativo de esta 
reseña y de lo inevitablemente esquemático de la exposición. 

a) La trascendencia del asunto, aceptada o no'su nomina- 
ción “proyección folklórica”, es innegable en el ámbito del 
discurso teórico de la Ciencia del Folklore y trasciende el 
mero debate terminológico, para perfilarse finalmente en el 
espectro fenomenológico de la realidad cultural folklórica, 
acentuados sus ribetes en el seno de la sociedad moderna. 

b) Por ende, su problemática envuelve sobre sí dilemas 
más profundos que una simple discusión sobre rótulos estéti- 
cos, culturales o antropológicos. Aquí solo quisimos consta- 
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tar el hecho fehaciente de su existencia real, sobrevolando el 
cuestionamiento sobre si se debe o no utilizar el término 
sugerido por Carlos Vega en 1944 y reafirmado por Cortazar. 
Al respecto, bueno es recordar aquella advertencia de Ralph 
Steele Boogs sobre la ““terminologitis”, enfermedad endémica 
de los folklorólogos*% . A 
. e) Contrariamos las posiciones que, basándose en innega- 

bles deformaciones, fraudes, tergibersaciones y bastardizacio- 
nes de la realidad folklórica real, pretenden invalidar la 
existencia del fenómeno de la proyección, quitándole así su 
valor como elemento de interacción cultural. Si es aceptable 
en el seno del folklore la presencia de lo “desechable” y lo 
“aprovechable”, bien puede extenderse dicha determinación 
axiológica al ámbito de las recreaciones basadas en el “suelo” 
folklórico. 

d) Y en tren de afirmar por lo negativo, apurémonos a 
alistar algunos puntos: 

La proyección no representa, ni mucho menos, la deca- 
dencia de la Humanidad, como parecerían sugerir ciertas 
declamaciones retrogradizantes. 


Tampoco es producto del supuesto “hastío” de la gran 
urbe; ni se agotan sus contenidos en el romanticismo nostal- 
gioso y nacionalista ni en el conservadorismo tradicionalista. 

No es imitación, ni simulación, ni enriquecimiento, ni 
embellecimiento, ni afán de lucro, en términos excluyentes; 
como tampoco es posible negarle su validez como herramien- 
ta idónea sí de enriquecimiento del material folklórico 
cuando aquél se basa en el conocimiento e identificación 
plena con la historia real y el destino del hacedor folklórico. 

Hay quienes pretenden quitarle al folklore la posibilidad 
de ser “proyectado” —como dicen— pues, arguyen; como 
hecho de vida en el seno del folk, es irrepetible fuera de su 
ámbito con su real sentido. Cuando afortunadamente es el 
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mismo proceso histórico el que se ha encargado de demostrar 
lá verdadera relación dialéctica entre los desarrollos espontá- 
neos del devenir cultural popular y sus emergentes asunciones 
concientes, 

€) Por fin, y sin la intención de hacer cargos personales, se 
nos aparece paradójico el hecho que muchos de los que aquí 
hemos enumerado como críticos del fenómeno de la proyec- 
ción en sí hayan dedicado gran parte de sus vidas precisamen- 
te a plasmar artísticamente el folklore que amaron y rescata- 
ron, realizando, en los hechos, no otra cosa que proyección 
del mismo. Observemos si no la obra musical de Ana S. de 
Cabrera, de Atahualpa Yupanqui o de Lela Valladares; o la 
trayectoria literaria de Rafael Jijena Sánchez, Paulo de 
Carvalho Neto y del laureado Miguel Angel Asturias. 
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FOLKLORE Y PROYECCION 


Diferencias 


Un fenómeno cultural es folklórico cuando de modo 
dinámico y concreto es usufructuado por el pueblo (del 
campo y de la ciudad) - en forma espontánea, sin imposición 
ni dirección conciente o institucional y cuando, a través de 
un proceso de tradicionalización, se ha corporizado colectiva 
y socialmente, y asimilado como propio, de modo que 
configura una realidad típica y regionalizada de ese pueblo en 
particular, ¿Cuál es, entonces, la diferencia entre las proyec- 
ciones y el folklore, de acuerdo con esta caracterización? 

En primer lugar, la proyección es un hecho conciente- 
mente fraguado y dirigido hacia un objetivo (estético, en este 
caso). Es un fenómeno individual e individualizado (“'deter- 
minable”, decía Cortazar). Es personal; no colectivo ni- 
socializado, pues se encuentra o bien en el inicio del proceso 
de folklorización, o bien en sus epígonos, según se lo mire. 

Por supuesto, la proyección no es tradicional, por más 
que su constitución se base en elementos sí tradicionales, por 
folklóricos. De la misma manera, puede poseer matices o 
estructuras formales que la hagan sentir como propiamente 
típica por el pueblo que la recibe, pero lo importante a 
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señalar es que en sí esa obra no estará corporizada cultural- 
mente, sino que será un hecho aislado, capaz sí de integrarse al 
proceso asimilativo popular, corí distintas gradaciones, pero 
no todavía en la forma del folklore, 

Por fin, digamos que la obra de proyección necesita de su 
previa popularización. 


Afinidades 


. Convengamos que esta diferenciación esquemática tiene 
el propósito de delimitar dos estados particulares de ciertos 
bienes culturales. No hay un folklore por esencia, sino que la 
existencia real del fenómeno hace que se lo pueda o no 
caracterizar de folklórico. Por ejemplo, cuando una serie de 
coplas de baguala de los valles calchaquies son interpretadas 
por. sus portadores originales serán folklóricas, si poseen las 
características enunciadas. Pero, recopiladas y reinterpretadas 
(sea imitándolas, sea estilizándolas) en una gran ciudad por 
medio de un disco o en un recital, se convierten automática- 
mente en una proyección, aunque sean las mismas coplas 
vallistas, Pueden anunciarse como “coplas folklóricas de los 
valles”, pero en el momento que se las esté retransmitiendo 
no se estará haciendo folklore, sino una proyección del 
mismo. Ahora bien, debido a la difusión que puedan tener 
esas expresiones, cabe la posibilidad que se popularicen 
—modificadas y transformadas— y que, en un largo y paciente 
plazo, sufran el proceso de folklorización (tradicionalización, 
asunción como propias por el pueblo, etc.). Lo más probable, 
empero, es que sólo algunos elementos de los incluidos en la 
proyección lleguen a folklorizarse. Estos elementos pueden 
pertenecer al contenido o a la forma. Por ejemplo, si las 
coplas originales fueron. proyectadas por intérpretes que 
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recrearon su base musical y armónica, puede ser que algún 
matiz de esa recreación llegue a penetrar en la sensibilidad 
auditiva del pueblo y entonces sí estará abierta la posibilidad 
para la culminación del proceso. 

Esto depende de la identificación que tengan las expresio- 
nes con la vida real del pueblo, con su experiencia y con sus 
pautas de conducta potenciales. El valor de la representativi- 
dad quizá sea el que prevalezca, sin que esto signifique que se 
pueda esquematizar prejuiciosamente el nivel de asimilación 
del pueblo. El folklorre no es necesariamente lo rudimenta- 
rio. Decimos esto porque es bastante común ver cómo se 
estereotipan poses o supuestos “gustos por lo simple” de los 
sectores populares, como si el sentimiento de éstos estuviera 
escleróticamente determinado de una vez y para siempre. Una 
obra de arte puede ser todo lo compleja que se quiera en su 
armazón formal, por ejemplo, y poseer, sin embargo, la 


frescura y la autenticidad popular que permita su asimilación 


masiva. Están para fomprobar esto los innumerables ejemplos 
del folklore mismo. * 

Hay, entonces, una unidad de función entre el folklore y 
su proyección; esto es: la traducción del sentimiento popular. 
Por eso la tarea de la proyección se torna difícil si no se parte 
de un conocimiento cabal de la realidad folklórica, para 
reelaborarla, recrearla o desarrollarla, sin que se abra un 
abismo. Pero también sin que esto signifique asumir criterios 
apriorísticos normativos de imitación o copia del folklore. + 


¿Qué es lo popular? 
Existen dos criterios para catalogar como popular a la 
poesía o a la canción. Por un lado, cierto tipo de caractefísti- 


cas, como ser la “simplicidad”, la “ingenuidad” o la “elemen- 
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talidad”. Por el otro, en función de ser encontradas en el seno 
del pueblo. 

De hecho ésta última pauta es de fundamental importán- 
cia, ya que su acepción más lata no es capaz de concebir lo 
popular como algo no presente en el pueblo. El primer 
criterio solo puede ser útil para la mera descripción de un 
estado, de un modo de ser de:lo popular en la medida que se 
lo sitúe históricamente y siempre en relación a un determina- 
do modelo de complejidad en su constitución o de conciencia 
de sus portadores. De otra manera se estarían predeterminan- 
do para la eternidad ciertos rasgos que negarían toda posible 
evolución o directamente todo movimiento dentro de la 
cultura. Muchas veces el preconcebir como un molde estático 
y esclerosado ciertos caracteres lleva al apoltronamiento de 
poses y reacciones tenidas por cuasi sagradas. 

Pero tildar de popular a todo lo hallable en funcionamien- 
to o en usufructo por el pueblo tampoco rigoriza la categori- 
zación. Es evidente la existencia de elementos no populares 
que condicionan, re-estructuran o fuerzan la propia vidá de 
las manifestaciones colectivas. 

Procesos claves como la asimilación, la apropiación y 
hasta la tradicionalización conforman gradaciones dentro del 
acontecer cultural en cuanto al uso de determinados bienes 
(canciones en nuestro caso). Así, se nos aparecen en un 
abanico ilustrativo, desde la pasajera melodía o ruido de 
moda hasta la versión más o menos estable de una canción 
netamente folklórica. Pero cuidado, que lo que hoy es 
folklórico puede no serlo en un futuro más o menos lejano, y 
lo que hoy es moda puede —en su todo o en sus partes— 

"convertirse mañana en folklore. 


Si se parte de la base que pueblo no es sinónimo de 
población, sino que apunta a las clases y capas sociales 
esencialmente productoras en sociedades histórica y geográfi- 
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camente determinadas; si se parte de la base de concebir la 
existencia de estos sectores en función de los ejes estructura- 
les fundamentales que dinamizan esas sociedades; si se parte 
de las relaciones entre lo espontáneo (folklórico) y lo con- 
ciente como formas de accionar en constante interinfluencia, 
lícito es calificar de popular lo existente en el seno de estos 
segmentos, con un grado de mínima apropiación (no negesa- 
riamente tradicionalización, que sí calificaría a lo folklórico), 
pero en permanente interacción y dependencia entre el mero 
espontaneísmo y el desdoble para sí de la conciencia social. 
Conciencia que determinará en cada caso qué es lo que debe 
ser popular en función de lo que se identifique —en formas y 
contenidos— con los intereses concientes de esos sectores, 
independientemente del “lugar” social que ocupe el hecho o 
la obra en sí.” ; 

Este proceso no es simple y se manifiesta con contradic; 
ciones del tipo “tradición-renovación” “vieja guardia y van- 
guardia”, “regresión y progreso”, con ornamentaciones como 


” e 


“lo nacional y lo foráneo”, “lo propio y lo ajeno” y demás. 


Desde aquellos orígenes 


De acuerdo con estas consideraciones podemos afirmar 
que no puede haber proyección folklórica sin folklore, dicho 
en rudos términos. Por nuestra parte, hemos visto que la. 
proyección folklórica existe desde que existe el folklore, 
como lo comprobamos en nuestro capítulo: Folklore y 
proyección en la Historia. 

Las formas musicales clásicas tienen su origen en la 
cultura popular de distintas épocas. Desde los tiempos en que 
la estructuración económico-social hace escindir por un lado 
el trabajo manual y por el otro el intelectual como si fueran 
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dos esferas “distintas” de la actividad humana, se promueve un 
sector “ocioso” y “pensante”, capaz, por un lado, de formular 
una visión diferencial y diacrónica de los bienes culturales, 
fundamentada en el interés de dominación, y por el otro, de 
comparar las culturas de los pueblos circundantes con la de 
los propios antepasados; esa incipiente conciencia del origen 
de los patrimonios humanos y más precisamente los interro- 
gantes que tal inquietud produce, constituye el inicio del 
estudio y del interés “científico” por la cultura. en su 
diversidad de manifestaciones. Preocupación permanente va a 
ser durante la época clásica la heterogeneidad de las religiones 
“bárbaras” que los grandes imperios tratarán de combatir no 
por ser distintas a la propia sino por el peligro de disgregación 
ético-social que comportaban —y de hecho producian— al 
penetrar en el seno de las grandes masas. Este combate no iría 
a realizarse en forma frontal. Al igual que en épocas posterio- 
res, desde los cenáculos político-religiosos se intentó refinar, 
estilizar, y —por sobre todas las cosas— torcer a su arbitrario 
el tesoro popular de dichos, consejas, leyendas y cantares en 
que la cultura popular se expresaba. Ambas actitudes (del 
intento “científico” y el político-operativo), entonces, fueron 
de la mano desde un principio. 


Al transcurrir el largo y denso “banco de niebla' de la 
Edad Media los ejemplos abundan: la Iglesia cristiana ya en 
los círculos del poder europeo continúa en guardia contra 
paganismos bien folklóricos del “bajo pueblo”. Y es dable 
nombrar en la ocasión 'a San Ambrosio y San Gregorio el 
Grande. El pueblo, por su parte, responde modificando a su 
gusto folklórico los cánones y verdades sagradas. Los cantares 
profanos y 'obscenos” irrumpen en los templos y en las 
academias, Parejos al reinado del cantor popular (menestreles, 
bardos, trovattori, minnesinger. . .). La “vulgarización” musi- 
cal totaliza la época y se elevan histéricos gritos de censura, 
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a la vez que se copian y se intentan adaptar los cantos popu- 
lares a los actos oficiales. 

Con el Renacimiento y el distanciamiento cada vez mayor 
entre el artista “superior” y el público se separan socialmente 
aun más las dos vertientes, pero la creación en muchos casos 
de los grandes del arte sigue siendo una re-creación del caudal 
anónimo y popular. De esta época son las recopilaciones y 
colecciones épico-nacionales de todos los países europeos. El 
predominio del arte burgués y el Romanticismo de los siglos 
XVU y XVII producirán, a su hora, los ejemplos más 
acabados de integración de elementos folkóricos en las 
grandes obras artísticas, a lo que sumará el intercalamiento de 
temas y melodías populares en las canciones sagradas por 
parte del protestantismo. 

Ya en plena Modernidad se nos multiplican los ejemplos 
durante los procesos de edificación de las naciones europeas y 
el correspondiente ascenso de los nacionalismos musicales y 
de las corrientes románticas. - 

Cuando pasamos a ocuparnos de la realidad americana 
para particularizar sobre lo acontecido en nuestro país tam- 
bién pudimos constatar estos fenómenos. Que no es posible 
—como señalamos— corroborar a ciencia cierta por la carencia 
de fuentes escritas, pero que hubimos de mediatizar con los 
aportes teórico-metodológicos de Menéndez Pidal, Foster y 
Carlos Vega. 


¿Son esencias eternas? 
Por lo que reseñamos y por lo ya visto se nos ocurre que 


dos de las principales cualidades de la proyección folkórica 
son su carácter heterogéneo y dinámico, no solo por su 
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individualismo y personalismo naturales, sino en función de 
el o los sectores que la instrumenten de acuerdo a sus 
intereses. No es lo mismo, por ejemplo, el intento de un fraile 
medieval por reacomodar un rito pagano al arbitrio de la 
religión oficial que las canciones revolucionarias creadas por 
Juan Jacobo Rousseau sobre la base de los cantares populares 
de la época. Es necesario, como mínimo escalón motivador, 
la pretensión conciente de ir hacia la cultura popular con el 
propósito de inducirle lo que los propios objetivos del 
proyector dictan, como una búsqueda de la trascendencia de 
lo dado, de lo espontáneo, sobrando, claro está, todo tipo de 
“lógicas” justificaciones para cada caso. Pero no es éste el tema 
que nos interesa desarrollar aquí, aunque podemos aprove- 
char esta señalización para reafirmar la médula dinámica y 
adentrarnos en los resortes reales que condicionan a la 
proyección y al folklore desde un punto de vista social, 
histórico. Porque (parece una perogrullada pero hay quienes. 
se empecinan en negarlo) es indudable que tanto el folklore 
como su emergente proyección no existen en el vacío, ni son 

esencias eternas (sobre todo nos interesa puntualizar esto 

último para el caso del folklore); no se han creado por 

generación espontánea de una vez y para siempre. Lo que hoy 
es folklórico puede mañana no serlo más y ayer seguramente 

no lo había sido; y de igual manera ocurre con la dinámica de 
lx proyección. 


Si se quiere continuar con el ejemplo, podemos decir que 
asimismo se nos tornan indudables las diferencias cualitativas 
entre los intereses y las consecuencias de —pongamos por 
caso— la poesía gauchesca revolucionaria de un Bartolomé 
Hidalgo (semejante al caso rousseauniano) con la de los 
epígonos románticos de los tradicionalistas gauchescos del 
presente siglo (ambos, fenómenos de proyección folklórica). 
En los dos ejemplos no actúan solamente las fuerzas subjeti- 
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vas de tipo personal del o los autores, sino que la gama de 
posibles tendencias en el gusto y en la valorización acerca de 
la cultura popular está condicionada por el concreto proceso 
histórico y sus potencialidades reales. 

Tomemos otro ejemplo: el caso del afán pintoresquista, 
tan común dentro de la proyección. Aparecerá siempre y 
cuando los intereses de ciertos sectores converjan hacia la 
exaltación de valores de extrañeza idílica y paradisíaca (por 
ejemplo, de la vida rural) de un ideal ajeno al propio y 
menospreciado (la vida en la ciudad cosmopolita) y casi 
siempre será coincidente con la retracción a un modo de 
producción históricamente superado (por ej. al feudalismo 
colonial), se lo explicite o no. Lo que implica renegar del 
presente reivindicando el pasado y, en forma paralela, aniqui- 
lar toda posibilidad de un futuro distinto y progresivo. 


¿Existen fuera de la historia? 


No queremos introducirnos —aunque la tentación es 
grande— en problemas que hacen más al contenido de las 
obras de proyección pues, como aclaramos en un principio no 
centraríamos por ahora allí el análisis. El hecho es, —para 


_volver sobre nuestros pasos— que ni el agua del río del 


folklore es siempre la misma ni lo será, ni puede establecerse 
una relación automática entre la proyección y ese mismo 
folklore, sino que en su emergencia incidirán gran cantidad de 
condicionantes de todo tipo, resaltando en un primer plano 
estructural los de la base económico-social; expresados en los 
abiertos o solapados intereses ético-políticos de los autores en 
cuestión y —algo sumamente importante— sus propias valora- 
ciones de la cultura popular en general y folklórica en 
particular, Sus “gustos” estéticos, por su parte, pueden actuar 
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en forma autónoma con respecto a estos “factores”, pero 
siempre estarán relativizados por ellos. Esto, aclaremos, en lo 
que hace al aspecto personal del creador de la proyección 
folklórica. Recurriendo a lo ya visto podemos recordar la 
propia y permanente dinámina no solo exterior al fenómeno 
de proyección, sino que —dicho en otros términos— la 
Historia Argentina (y por ende su desarrollo social) no le pasó 
por el costado sino que la cobijó en su seno. Así como fue 
variando la composición del pueblo con el desarrollo específi- 
co de las fuerzas económico-productivas y sus consecuentes 
cambios en lo social, en lo demográfico, etc., así varió 
(aunque no en relación directa) la médula cultural de ese 
sector de la sociedad, constituido por las clases y las capas 
esencialmente productivas (el pueblo). Que no existan duran- 
te un gran período de nuestra Historia datos concretos y 
certeros de lo que fue la cultura popular no puede obligarnos 
a negar su existencia. Más aun se corrobora nuestra afirma- 
ción de que los sectores poseedores de los medios culturales 
(de la “cultura” por excelencia, por distinción, por minoridad) 
se han ocupado siempre de la cultura popular con la actitud 
que sus propios intereses sociales imponían: exaltando los 
valores útiles-a sus propias posiciones de privilegio y encu- 
briendo o negando aquellos que se contraponían a esos 
intereses y gustos. j 


Pero también caen dentro de este saco los propios 
estudiosos del folklore, como no podía ser de otra manera. 
Un ejemplo que Bernardo Canal-Feijóo se ha cansado de 
señalar es el del énfasis puesto por los especialistas en la 
investigación de las expresiones folklóricas líricas (poesía, 
música) en desmedero de las especies religiosas, ceremoniales, 
lúdicas, ergológicas y narrativas. “Conciente o subconcien- 
temente —dice C.F.— el investigador o estuioso sabe que el 
fenómeno folklórico americano nace —y vive— de una rela- 
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ción de dos elementos fundamentales: uno que preexiste y 
otro que sobreviene; uno que domina y otro dominado; uno 
que oprime y otro oprimido; uno blanco y otro caoba; uno 
europeo y otro americano. ..” Lo europeo predomina, al fin 
de cuentas, en los aspectos poético-musicales (como hemos 
visto nosotros) y lo indígena subyace en los otros tipos de 
manifestaciones folklóricas. “De este modo —denuncia—, las 
preferencias establecidas, aun cuando las obras se cumplan al 
santo nombre del americanismo y del pueblo, siempre resul- 
tan consagrando una sola de las caras del fenómeno, precisa- 
mente la superpuesta. . .””! 

Los cambios histórico-sociales, hemos dicho, no determi- 
nan de modo inmediato ni automático cambios en la esfera 
cultural folklórica, pero actúan como marco condicionante 
de la propia transformación y evolución del. folklore. Así 
como varía, al correr la Historia, el portador específico de la 
cultural folklórica: el pueblo (clases y capas productivas). Nos. 
resultan, en estos términos, demasiado ingenuos —por no 
decir interesados— los planteos teóricos que no tienen en 
cuenta este estructuramiento básico sufrido por lo folklórico 
de parte de —entre otros— tremendos macroprocesos sociales 
como la industrialización, las migraciones internas, las inmi- 
graciones europeas y limítrofes, el consiguiente crecimiento 
del proletariado urbano y las implicancias socioculturales de 
los éxodos rurales, entre otros. 


Se nos podrá ocurrir, por ejemplo, preguntarnos por qué 
ese boom del folklore que describimos se dio con estas 
características solo en este vértice del Cono Sur Americano, 
llegando inclusive su influencia a trascender las fronteras 
nacionales. Y por qué en años posteriores se verificó un 
fenómeno similar en otros países latinoamericanoas, con 
alcance hasta en los movimientos artísticos de la vieja Europa 
(el boom latinoamericano). ¿No tendrá algo que ver en esto 
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precisamente el acontecer industrialista incipiente de nuestros 
países, originariamente exportadores de materias primas que 
partiendo de una situación rural caracterizada por el latifun- 
dio subproductor y estéril dentro de los términos de un 
desarrollo progresivo de las economías nacionales, provocó la 
asfixia social, madre del maridaje campesino hacia los grandes 
centros fabriles y urbanos? ¿No tendrá que haber cumplido 
un papel fundamental en el renacer de las expresiones 
populares, el consiguiente acrecentamiento extensivo e inten- 
sivo de una conciencia nacional en el seno de las capas medias 
urbanas, receptoras del campesino migrante y su renovador 
mensaje ancestral? ¿Será casual, incluso, que tanto la época 
de los años 20 donde se perfila la figura de Chazarreta y se 
intensifican los estudios del Folklore —en 1921 se realiza la 
Encuesta del Magisterio—, como la década del cuarenta donde 
surgen una gran cantidad de instituciones aficionadas a la 
cultura popular y se impulsa la actividad investigadora y la 
difusión —decreto del 50% de música nacional—, como los 
específicos años del boom del “folklore” coincidan con perío- 
dos de convivencia constitucional en el ámbito de nuestras 
instituciones republicanas. . .? 

¿Puede, entonces, concebirse a la cultura (dentro de la 
cual están el folklore y su proyección) como algo aislado, 
acabado de una vez y para siempre, beatificamente inmune a 
toda “contaminación” transformadora? Es evidentemente un 
contrasentido la mera presunción de este aislamiento, mas 
hay quienes todavía lo agitan cual estandarte que, en última 
instancia, no deja de ser una expresión de deseos, de interesa- 
dos deseos, pues también parten de una determinada inser- 
ción dentro de la realidad argentina que los hace concebirla 
de esa manera y no de otra (Parten también de su condicio- 
namiento social, que mientras perviva los hará repetir esos 
mismos jingles científicos). Por lo mismo que los prejuicios 
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“culturales” a que nos referíamos antes no desaparecerán de la 
noche a la mañana, por bienintencionados que sean los 
arrepentidos de siempre. 


No todo lo que brilla 


Si ahondamos en el tipo de relación que mantienen el 
folklore y la proyección podemos decir que parten de una 
contradicción entre el desarrollo espontáneo de la cultura 
popular y su instrumentación conciente. Tal contradicción, 
empero, no encierra necesariamente un antagonismo. Son dos 
opuestos que se complementan en la práctica, en la realidad 
concreta, Lo que no quiere decir que no existan en el 
extremo proyectado deformaciones, distorsiones y falseda- 
des, en la medida que la proyección es y debe ser en su 
basamento fundamental un reflejo del folklore. Esta base 
puede estar —en el caso de la canción— en las raíces rítmicas, 
melódicas, armónicas, coreográficas, temáticas, estilísticas, 
expresivas, etc. Pero a esto ya nos habíamos referido en 
“¿Que es la proyección folklórica? ”. Queremos acá destacar 
solamente los casos que hemos reseñado en que la proyección 
se torna simple parodia, en una caricatura burda, falsa y 
distorsionante de la realidad folklórica: recuérdense las pala- 
bras de Antonio Podestá: “el circo llenábase de paisanos, de 
auténticos gauchos y, sin embargo, a ninguno de ellos se le 
ocurrió observar jamás el cúmulo de absurdos, de mentiras y 
errores en que incurría el drama circense”. O cuando señala- 
mos la obra de —para citar un extremo— Rodolfo Zapata 
(¿Cuántos nombraría Usted? ). Bien; el caso es que no se 
pueden ignorar estos fenómenos ni menospreciarlos como 
signos de, precisamente, una distorsión, una falsa visión de la 
realidad cultural popular. Pero esto nos lleva a concebir que 
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no todo debe ser aceptado en el ámbito de la proyección, así 
como tampoco todo debe ser aceptado por el hecho de estar 
en el seno del folklore. ¿Un ejemplo? ¿Quién se atreve a 
aceptar, fomentar y —para patentizarlo más— proyectar de 
modo positivo la enorme cantidad de dichos, coplas, cancio- 
nes, etc., que justifican el exacerbado machismo propio y 
típico (y bien folklórico) de toda nuestra América Látina 
heredera del patriarcalismo feudaloide ibérico? O los cuentos 
sobre rivalidades interprovinciales: los hay folklóricos, pero 
también los. hay inventados adrede para la espectacularidad, 
que casi siempre termina poniendo el énfasis solo en los 
costados ridiculizantes del hecho, sin percatarse, u ocultando, 
la existencia de un cúmulo de manifestaciones también 
folklóricas que contradicen positivamente a aquellas y las 
relativizan en un marco más equilibrado o, al menos, más 
real. 

Tanto el folklore como su proyección tienen sus lados 
negativos y positivos. Y la valoración de estos fenómenos 
existe en la vivencia del proyector, del artista, pero también 
puede y debe ser propia del científico en el caso del Folklore 
Aplicado; esto es: cuando el conocimiento se pone al servicio 
de la propia comunidad y orientado hacia su progreso. 


¿La proyección de hoy 
es el folklore de mañana? 


Otra contradicción no antagónica se nos planteó —se 
recordará— al respecto de la tarea recopiladora del folklore 
por un lado y la divulgación o proyección del mismo, por el 
otro. No queremos abundar más en detalles sobre esto y solo 
reafirmaremos lo estéril que se nos evitlencia tal discusión, 
desde el momento en que es el mismo pueblo el que ha 
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aceptado siempre la presencia de la proyección artística (de 
parte de pequeños, medianos y grandes artistas) dentro del 
conglomerado de su propia cultura y de ella misma ha 
tomado finalmente no pocos elementos para integrarla. Lo 
que nos conduce en línea recta a la cuestión de si puede llegar 
a folklorizarse finalmente la proyección. Tema en el que no 
hemos centrado nuestra atención pero que, sin embargo, 
debemos abordar de un modo conceptual. Diremos, entonces, 
que es tan posible que un elemento artístico de la proyección 
se folklorice como que cualquier fenómeno de la cultura lo 
haga, sea este proveniente de las esferas científica, literaria, 
filosófica, religiosa, etc. El ejemplo que se nos ocurre más a la 
mano es el de la utilización de las tres voces en la armonía 
folklórica de algunos lugares del Noroeste argentino, hecho 
indudablemente novedoso en ese nivel y derivado gle la 
influencia de lo que llamamos el esquema fronterizo del 
cantar de proyección folklórica, propio de los conjuntos 
vocales a partir de los inicios de la década del sesenta, con 
Los Fronterizos. 


Lo que pone en el tapete esta pregunta no es ciertamente 
la cuestión de si es posible que las expresiones de proyección 
lleguen algún día a folklorizarse sino lo que se entiende de 
últimas por folklórico. Pues no son pocos los casos de 
estudiosos que, al realizar sus recopilaciones musicales en el 
campo, establecen a priori cuál ha de ser el folklore que van a 
recoger. Y si encuentran en boca de sus informantes alguna 
canción que, en una determinada época, ha sido popularizada 
por la radio o el disco, la apartan del folklore y ni siquiera la 
registran, sin tener en cuenta los posibles valores de represen- 
tatividad, de potencial arraigo (cosa que desde hace ya dos 
décadas propuso Cortazar); en suma, sin preguntarse por qué 
esos cultores del pueblo la han asimilado. 

Todos sabemos que para considerar un bien cultural 
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como folklórico es necesario que haya recorrido una trayec- 
toria que va desde su popularización hasta la tradicionaliza- 
ción, es decir, que su presencia en el pueblo no sea meramen- 
te transitoria ni producto de una moda pasajera. Pero pasa 
que si el estudioso no se detiene a observar de cerca este 
fenómeno de vigencia popular en todas sus gradaciones, 
nunca va a penetrar en el verdadero carácter del devenir cultural 
y deberá apelar a la ayuda de modelos puramente estáticos, 
Cada vez va a encontrar menos “folklore”, a media que vayan 
desapareciendo los ancianos memoriosos. Y se le pasarán por 
alto manifiestaciones que, por no entrar dentro de su aprio- 
rístico esquema, no serán tomadas como objeto de análisis 
por ninguna disciplina. 

También se abre el interrogante de si toda aquella obra 
que ha sido difundida en algún momento por los medios de 
comunicación masiva —por este sólo hecho— tenga o no 
cifrado su porvenir antifolklórico para siempre. ¿O lo que 
importa, en última instancia, es si realmente ha sido tomada 
como propia por el pueblo, retransmitida luego como tal y 
mantenida en la memoria colectiva? Desde aquel punto de 
vista llegaríamos a la conclusión que sería mejor que el 
folklore no se difundiera, para que pudiera quedar inmacula- 
damente conservado, santificadamente eterno. Pero, por lo 
que hemos visto en nuestro itinerario, la realidad histórica 
desmiente estos esquemas idealistas y quedantistas. Además, 
se nos evidencia insoslayablemente el hecho de que para que 
no exista la posibilidad de difusión debería dejar de existir la 
sociedad industrial moderna y, con ella, los últimos cien años 
de vida sobre el planeta. 

Dijimos ya que lo que hoy es folklórico puede mañana no 
serlo y viceversa. Así que es estéril tratar de hacerle una 
zancadilla a la Historia. Lo que hay que revisar son algunos de 
los criterios folklorológicos que, muchas veces, se enuncian 
en abstracto y no son revalidados en la práctica. 
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Otra cuestión ligada a este problema del rechazo de lo no 
folklórico se da en el ámbito preciso del movimiento artísti- 
co. Es la eterna discusión sobre si una obra es más o menos 
folklórica que otra, o un intérprete más folklórico que otro. 
A lo largo de nuestro examen nos lo hemos topado seguido. 
Por ejemplo, en el campo de los estilos musicales, a cada 
innovación o sonido nuevo se le colgaba el rótulo “eso ya no 
es £olklore””; pasado un tiempo, y cuando ese sonido ya era 
familiar y extendido a otros intérpretes inclusive, surgía otra 
innovación y, entonces, al anterior se le atribuía el carácter 
de paradigma de lo folklórico (Recordemos los casos de Los 
Chalchaleros, Los Fronterizos o Los Huanca Huá, a quienes 
en un principio se los acusaba de “no hacer folklore” y ahora 
se los tiene —dentro del movimiento artístico— como conjun- 
tos “tradicionales”). No se ha caído en la cuenta que, en 
principio, ninguna de las expresiones comparadas son de por 
sí folklóricas, sino diferentes representaciones de ciertos 
elementos folklóricos retraducidos, reelaborados, recreados 
por determinados autores e intérpretes. En lugar de discutir la 
calidad de las obras, o su representatividad, o su veracidad, 
etc. se ha caido muchas veces en juzgar solo su derecho a 
llevar un rótulo genérico (“folklore”) que, en el mejor de los 
casos, se basaba en un preconcepto de lo que “debía” ser 
idealmente folklórico. : 

El que sostiene prácticamente —por definición— el folklo- 
re es, ni más ni menos, el pueblo; eso nadie se atreve a 
dudarlo. Pero nunca se le pregunta al pueblo cuál es la música 
que desea escuchar. Y en las ocasiones en que el pueblo como 
público (léase mercado para los medios de difusión) tiene 
oportunidad de demostrar sus apetencias con su concurrencia 
práctica (no hablemos ya de asimilación), con su adquisición 
—para el caso de los bienes vendibles—, lo ha hecho sin partir 
de ningún prejuicio teórico acerca de lo que a él debe 
pertenecerle o gustarle, o de lo que es folklórico, popular, 
culto, nacional, foráneo, etc, etc, ete. Y gracias a esto es que 
nuestro folklore es tan rico, tan multifacético, tan heterogé- 
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neo, tan variado y tan profundo. Recordemos si no el origen 
de tantos instrumentos 'gringos”, o la procedencia extra- 
continental de tantas y tan variadas especies musicales. 
Es que el origen de los bienes folklóricos es algo, desde el 
púnto de vista estrictamente folklórico, irrelevante. No inte- 
resa la procedencia sino la vigencia. De lo que se trata es de 
averiguar por qué el pueblo se apropia de determinados 
bienes y desecha otros, por qué clama por lo que se le 
mezquina desde los medios de comunicación (folklórico o 
no); por qué parte de lo foráneo de ayer se ha convertido, al 
paso de dos o tres generaciones, en lo nativo de hoy. Y para 
eso no es aconsejable partir de modelos estáticos. Ciertamen- 
te los procesos no son simples y es dable hablar con justicia 
—como vimos que hacen muchos estudiosos— de deformacio- 
nes, de distorsiones, que es necesario diagnosticar, corregir y 
reorientar en el ámbito de nuestro arte nacional. Pero con 
criterios consustanciados con el propio pueblo, no alejados de 
él. Ni tampoco alejados de la conciencia de los reales resortes 
que movilizan el mal uso de los grandes medios de difusión, 
causa de tantos males denunciados. ¿Qué hacer, entonces? 
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¿QUE HACER? 


Está claro que con el tecnicismo proyección folklórica 
queremos significar reelaboración, recreación, desarrollo... 
productos de la actividad conciente, que toma a lo espontá- 
neo como “materia prima' y objeto. Y vehiculiza “la vuelta 
al pueblo de elementos legítimos, elaborados por verdaderos 
artistas, concientes y responsables”! (Cortazar). “El inferior 
—esquematizaba Vega— recibe las cosas del superior como la 
lluvia. El superior toma concientemente una gota del inferior. 
Este es un momento individual”? el de la proyección. Sin 
suscribir especificamente la terminología veguiana, coincidi- 
mos en que es el momento del nacimiento del aporte personal 
al corpus folklórico potencial, tomando como base el folklore 
real, vigente, actual (además, no hay otro). 


Folklore real al que no se puede acceder más que de una 
manera científica, es decir, recurriendo a la Ciencia del 
Folklore, verdadero sostén de la proyección auténtica. No 
otra cosa emana de las palabtas de Carrizo, Draghi Lucero, 
Terrera, Vega, Gómez Carrillo, Aretz, Outes, Lara, Cortazar. y 
tantos otros: “las proyecciones del folklore son legítimas 
cuando se afianzan en el conocimiento directo y en la 
documentación veraz de los fenómenos, en la compenetra- 
ción del autor o del productor con el espíritu característico y 
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con el estilo representativo del complejo folklórico que se 
trata de reflejar””?. (Cortazar) Si bien todo aquel que pro- 
yecta el folklore no debe ser necesariamente un científico, 
su obra tendra que poseer un sustento, en tanto que real, 
verdadero y objetivo. Y es la Ciencia —en sus resultados y en 
su objeto— la encargada de proveer esta base para el reflejo de 
la proyección. 

Reflejo que no significa mera copia, mera imitación, o 
simulación, sino que es, por encima de todo una recreación. 
Preferimos este término al de reelaboración, ya que la actitud 
del proyector —principalmente artístico— no es en principio 
analítica o dicotómica, sino que está —y deberá estar— 
inmersa en el propio mundo de la realidad reflejada, sin 
distinguirse en absoluto de la actividad propia de cualquier 
otro artista. 


Con respecto a la supuesta contradicción 'entre el campo 
y la ciudad y de la aparente asfixia que produciría ésta última 
en detrimento del folklore, digamos que ni el folklore es 
imperativamente campesino ni la proyección se realiza siem- 
pre en las ciudades. Es cierto que los resultados de la mal 
llamada “cultura de masas” (sería mejor hablar de “cultura 
contra las masas”) se contraponen a la cultura folklórica y 
que, además, los medios masivos de difusión se concentran en 
las ciudades. Pero es en el modo en que son utilizados estos 
medios donde radica la causa de lo nocivo de sus consecuen- 
cias y, por supuesto, importa saber qué intereses los manejan. 
En sus formas impuestas y en sus contenidos bastardos, 
mercantilistas y, por sobre todo, deformadores, encierran sy 
carácter alienante y concretamente antipopular. 

Proyección, entonces, como reflejo conciente del folklo- 
re. Pero inevitablemente también como reflejo del mismo 
proyector y de sus intereses, objetivos y vivencias, que 
encuentran su base de sustentación y emergencia social en el 
quehacer espontáneo del pueblo, de acuerdo al grado de 
conciencia sociocultural que est mismo pueblo determina 
históricamente. Gradación que incluso se manifiesta en la 
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misma proyección como un acercarse O alejarse de las 
fuentes. 

Surge también como necesidad del desarrollo de la Cien- 
cia, la problemática sobre la justificación de la aplicabilidad 
del Folklore. Y en esto coinciden todos los autores, cuando 
se refieren sobre todo al caso de la medicina populaF y de las 
supersticiones. Hay un folklore aprovechable y otro desecha- 
ble, en cuanto a la proyección del mismo. En nuestro caso, 
es necesario que establezcamos que, si bien en la esfera 
estética esto puede ser discutible, es evidente que en la 
proyección folklórica hay elementos positivos y otros que 
juegan un papel nocivo y distorsionante. Pero, a su vez, hay 
que partir de la base de detectar los no pocos factores 
condicionantes de esta actividad: la escasa o nula conciencia 
de las fuentes en los artistas populares, producto de la misma 
situación de éstes, inmersos en un sistema de mercantiliza- 
ción creciente, que es el verdadero padre de las deformacio- 
nes y bastardizaciones que se oyen a diario. La carencia de 
apoyo hacia las mismas investigaciones folklóricas y la falta 
de un criterio coherente hacia la educación estética popular, 
sobre la base de la cultura nacional y folklórica y de su 
interrelación justa con la cultura universal. 

Aunque no en forma idéntica al folklore, la proyección 
folklórica pertenece al patrominio cultural de la Nación. 


Tanto Vega como Cortazar —y muchos otros— se pronun- 
ciaron en favor de la acción de la proyección como forma de 
enriquecimiento del propio folklore y como “germen” del 
folklore futuro. La discusión de si la proyección de hoy 
puede convertirse en folklore es un problema práctico, que 
debe estudiarse y analizarse en cada caso particular. Pero 
para eso hay que estudiar la propia proyección. Y en la 
práctica la proyección se manifiesta como un vasto movi- 
miento artístico con carta de ciudadanía nacional, con 
reconocimiento internacional en el campo artístico y con 
valores propios que enraízan su razón de ser en lo popular, en 
lo tradicional, en lo folklórico. Abandonar a la deriva estas 
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expresiones significa resignarse a seguir repitiendo quejas que, 
paradójicamente, se levantan en nombre del folklore, sin que 
el Folklore intente abordar el problema. 

En la proyección hay elementos negativos, falseadores, 
que, en determinados momentos, por razones del mal uso que 
se hace de los medios de difusión masiva, son desmesurada- 
mente promocionados al extremo de justificar la alarma no 
solo de los estudiosos sino de los artistas más dignos. El 
divorcio entre la raíz y la proyección también es real, 
práctico. La utilización puramente comercial de los medios 
de difusión impregna y condiciona sistemáticamente toda la 
cultura. Pero esta crisis, este bombardeo de lo impropio, no 
es esencial, no es fatalmente atribuíble a la sola existencia del 
aparato difusor sino, lo repetimos, al mal manejo —al intere- 
sado manejo— que se hace de él. 


No es la radio a transistores la causante de la “pérdida” 
del folklore campesino sino lo que por ella se difunde, que a 
veces es nacional y la más de las veces foráneo. Y por la radio, - 
como por todos los demás medios de comunicación de masas, 
puede y debe difundirse no solo el auténtico folklore (en 
cuanto a su valor documental básico) sino la consecuente 
proyección, junto a las más caras manifestaciones de la 
cultura nacional y universal, en todas sus diversidades (popu- 
lares, eruditas, etc.). 

n estos términos, el folklore puede y debe ser preserva- 
do, defendido, protejido utilizando los mismos medios de 
difusión que aparecen como su antítesis. Bien orientados, 
estos medios deben ponerse al servicio de la sociedad. El, 
papel del Estado, por lo tanto, es de primordial importancia 
en la instrumentación de este servicio. 

Nos permitimos, entonces, proponer algunos puntos que 
se nos ocurren fundamentales para este propósito, en la 
certidumbre que con su puesta en práctica llegará a ser 
posible el grado de integración imprescindible entre los 
cuatro niveles concretos de inserción del Folklore dentro de 
la sociedad: el' del objeto, el de la proyección y el de la 
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Ciencia, dentro de la cual incluimos la aplicabilidad de sus 
resultados en beneficio del sujeto del folklore, el pueblo. 

Nos referimos, en primer lugar, al impulso de la labor 
recopiladora en el ámbito universitario y de los institutos 
especializados. A la urgente necesidad de un relevamiento 
integral del patrimonio folklórico nacional —como podría ser 
la reedición actualizada en los métodos de la Encuesta del 
“año '21—. De una reactivación de la investigación —y de la 
autoinvestigación, como se ha propuesto ultimamente— con 
posibilidades concretas de trabajo, publicación y debate. 

- Nos referimos también a la inserción del folklore en los 
programas educativos, en todos los niveles y en la preparación 
de los propios educadores. 

La actividad artística, en la que mayormente se manifies- 
ta la proyección folklórica, debe ser apoyada hacia los 
mejores objetivos de elevación estético-cultural y difundida 
hacia los más vastos horizontes sociales, incentivando en 
forma concreta el acercamiento de los artistas a los materiales 
recogidos y no dejando librada la expresión de su obra a 
pautas puramente comerciales. 

Para esto es imperiosa la creación de un Instituto Nacio- 
nal de Cultura —tal como lo tienen Venezuela, México, Perú, 
Panamá, sin ir más lejos—, con la dirección y orientación de 
los sectores y organismos especificamente interesados. 

Dentro de este marco se deben dar canales institucionales 
concretos de desarrollo de la labor cultural —en la que 
entroncaría la folklórica—, como ser: Circuito nacional de 
espectáculos masivos exclusivamente culturales, Compañía 
folklórica nacional de arte, Teatro folklórico nacional, Or- 
questa y agrupaciones menores. Ballet folklórico nacional, 
Circuito nacional de fiestas artesanales, etc. Que deben hallar 
apoyo en una Grabadora Estatal, en una Editorial, :en una 
Fonoteca folklórica, en un Archivo Folklórico Nacional, en 
un Museo Folklórico Nacional y otros regionales, en una 
Biblioteca de igual carácter y en Publicaciones Periódicas 
especificas. 
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Se debe fomentar y apoyar a las empresas privadas que se 
sumen a la tarea de difundir lo auténticamente popular sin 
condicionamientos mercantilistas. 

No se deben dejar los espacios radiales y televisivos en 
manos de las grabadoras y agencias de publicidad. Se debe 
incentivar y sostener a las comisiones de cultura de institucio- 
.nes, sindicatos, municipios, provincias. 

Todo basado en amplios criterios de impulso nacional y 
apoyo financiero concreto y apuntalando el intercambio y los 
desarrollos regionales, desactivando de esta manera la depen- 
dencia exclusivamente comercial de los resortes culturales 
que motivan, entre otras cosas, la absorción capitalina. 

Los aspectos ético-jurídicos de estas pautas se deben 
inspirar en los lineamientos fundamentales de nuestra Consti- 
tución, evitando, de esta manera, sectarismos, censuras y 
exclusivismos. Abarcando también una política de medios de 
difusión acorde y orientada a los fines nacionales, dentro de 
la cual deben tener una participación orientadora y ejecutiva 
los propios interesados (cultores, creadores, intérpretes, estu- 
diosos). 

Lo que se debe implementar, en última instancia, es una 
política cultural que se corresponda con los requerimientos 
más caros y anhelados por nuestro pueblo. 


Las estructuras formales y temáticas del folklore deben 
ser, entonces, estudiadas para hurgar en ellas mismas el punto” 
de digno despegue para la creación individual contemporánea. 
Porque la proyección debe ser esa “revitalización de las 
fuentes de producción del folklore” que pedía Gómez Carri- 
llo. 

El folklore es el eterno punto de armque y llegada de la 
cultura universal. Lo universal tiene en su base a lo folklórico 
y lo folklórico es enteramente universal en concreto. Es un 
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modo de reconocerse. El pueblo accede a su identidad plena 
con el desarrollo de lo propio como universal propio, típico, 
único, aunque no homogéneo. Pero el folklore trasciende el 
chato esquema de conservatismo “tradicionalista* del frasco 
hermético. Penetrar en su urdimbre, adentrarse en su médula 
como sujeto activo es tarea natural, necesaria e históricamen- 
te fundada. 
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l. CORTAZAR, op. cit. 1964; p. 18. 
2 VEGA, op. cit. 1944;p. 35. 
3 CORTAZAR, op. cit. 1965;p. 9. 
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Este singular ensayo de Ariel Gravano tiene la virtud de 
avanzar desde los más remotos orígenes de la canción po- 
pular argentina hasta el presente cambiante y cotidiano, 
analizando protagonismos sin perder de vista el rigor cien- 
tífico. 

Su autor, antropólogo y músico a la vez, echa mano de 
su propia experiencia en los escenarios del canto popular y 
de un estilo preciso y candente para la investigación. 

El silencio y la porfía penetra en los vericuetos sociales 
y culturales del fer.ámeno de la canción popular nacional. 
El título de la obra plantea ya el inverterado conflicto en- 
tre los sectores sociales que levantan la cultura popular 
como estandarte y los que la han pretendido acallar en re- 
petidas coyunturas históricas. 

¿Qué demuestran si no las prohibiciones de las autori- 
dades de la Colonia hacia “esos bayles ni cantos lacibos 
torpes ni deshonestos con torpes palabras y menos que al 
toque de su tambor acostumbran los negros”? ¿Qué de- 
muestran los epítetos recibidos en 1916 por Andrés Cha: 
zarreta por hacer “esas cosas de circo”? ¿O el desprecio 
hacia esa música “de negros, de cabecitas'” de los años cua- 
renta? ¿O los decretazos y retóricas “antisubversivas”” con 
que se eliminó de los medios de difusión todo lo que alie- 
ra a popular o juvenil, como si fueran delitos? 

En el fondo de estas heterogéneas pero similares actitu- 
des subyacen inocultables perjuicios de clase. Que a veces 
se evidencian dentro del aparato normativo jurídico y 
otras en el más ondulante y condicionado mar de —para 
decirlo con palabras de Gravano-— una cierta chetología 
consuetudinaria. 

En esa puja histórica no se trata de tomar partido desde 
mangrullos retrógrados y añoradores. Se impone superar 
las contradicciones que impiden un desarrollo progresivo 
de la cultura hacia la consolidación de las manifestaciones 
populares. 

La llama continúa escendida. El canto brinda su porfia- 
do acicate a una cultura argentina que se debate entre el 
cercenamiento y la potencialidad, entre la oscuridad caza- 
brujística y el alba de la razón renovada. 


Gorregidor dk 


